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القص فى هذا الز مان 


کان الأدب»: فى سالف الزمان؛ یعنی الشعر في لمحل لول . وکانت الرواية بدعة محدلة آلصقت 
بالسيرة والتاريخ بما لا يجعل منها أدبا أصيلا؛ , وشکلا عام ۷ برتفع إلى مصاف الدوافع افم الراقية للشعر الغنائی 
والشعر اللحمی: . ولكن انقب الوضع فى القرك. المشرين» “وتموقت الرواية على الشعر» سر سواء من حيث ما يكتبه 
الكتاب أو يقرأه القراء؛ وهیمن هیمن القص علی التعلیم الادبی منذ یز جیات. ولا تزال الناس تدرس الشمر بالطبع ؛ 
فهر مطلرب فى أحوال كثيرة؛ ولكن الروايات والقصص القصيرة : إحتلت_المركز من المنهاج الدراسى: 

ولا يرجع ذلك إلى 7 تغیر أولویات الاهتمام اء أو تفضيل الجمهور القارئ الذى ييهجه اقتاء القصص: ونادرا 
یلص بل برع بالك إلى ساعد ما عبت + الط ی التقافية من أن يحتل القص المكانة 
ال رکزية فى مجالات الدرس. والحجة على ذلك ان القص هو سییلنا الاساسی فى تعقل الأشياء: سواء .فی 
كي بجنا من ححيث هى فقدم متايع يفضى إلى مكان ا ل ر زئ رر ر فى العالم . إن التفسير 
العلمى يتعقل الأشياء بوضعها ضم. ن قوانین» کأن نقول مثلا عندما یجتمم () وا ) يحدث ( ج) . ولكن 
الحياة لبت كذلك بوجه عام' فهر لا تتيع التق العلمى للسبب والتتيجة وإنعا نطق تب ور بل 
لفهم إدراك الكيفية التى يفضى بها شئ شم ۱ ا والكيفية التى بمكن أن يحدث بها شئ من الأشياء؛ اكب 
من قبیل: + کیف انتهی الزمن بماجی إلى أناتيع برامج مح الكومبيوتر فى سنفافورة مثلاء أو كيف وصل الحال 
بوالد جور إلى أن يعطيه سيارة ٠‏ 

إننا نتعقل الأحداث من خلال قصص ممكنة. ويذهب فلاسفة التاريخ... إلى أن التفسير التاريخى لا يتبع 
منطق السببية العلمية وإنما منطق القصة». لك نفهم الغورة الفرنسية, مثلاء عليك فهم السرد الذى يور 
الكيفية التى أفضى بها حدث إلى غيره» فالآ بنية السردية منتشرة فى كل مكان» . 


رئيس التحرير 


الفقرات السابقة هى الفقرات الاستهلالية من الفصل الخاص بالقص فى الكتاب الجديد الذى أصدره 
الناقد الأمريكى جونائان كوللر المعروف منذ عام مضى بعنوان «نظرية الأدب» عن مطبعة جامعة اکسفورد. 
وهى فقرات تضيف وجهة نظر جديدة فى الزمن الإبداعى الذى نعيشه ونصفه ا زمن الرواية» الزمن الذى 
تخلی فیه الشعر عن عرشه القديم بوصفه أرقى أنواع الأدب؛ متنازلا عن انفراده التقليدى بقمة التراتب الأدبى 
إلى غيره من الأنواع المتصارعة فى تكافو المكانة؛ بل المتنافسة فى شكل جديد من التراتب الذى استبدل بالشعر 
الرواية. ويبدو أن هذه الملاحظة العملية - التى تنطلق من رصد الواقع القعلى وليس التنظير الفكرى - 
أصبحت من المسلمات النقدية فى العالم المعاصر اليوم؛ وذلك إلى الحد الذى تفرض به نفسها على أية محاولة 
متميزة للتنظير العام فى مجال النظرية الأدبية» من مثل محاولة جوناثان كوللر فى كتابه الأخير» فما حققته 
الرواية إلى اليوم من سبق فى مدى الإمجاز والتأثير» كما وكيناء بالقياس إلى الشعرء حقيقة ملموسة لا ينكرها 
إلا من يرى الحاضر بعينى الماضى القديم. 

ويؤكد ذلك - من المنظور الذى تتحرك به أفكار كوللر- أن دراسة السرد أصبحت فرعا نشطاء فعالاء 
يمارس تأثيره اللافت فى مجال النظرية الأدبية بوجه عام» حصوصا بعد أن أصبحت دراسة الأدب تعتمد 
اعتمادا متزايدا على نظريات البئية السردية» بلغة كوللر الذى لم يتخل عن بنيويته إلى اليوم؛ أعنى تعتمد على 
أفكار الحبكة والأنوا ع الختلفة للرواة وتقنيات القص التباينة وغير ذلك من قضايا «شعرية السرد» فى الرطانة 
المنيوية. ويزيد الامر وضوحا مقارنة عجلی پیش مختویات کتاب کولثر الذی صدر منذ عامین (۱۹۹۷) 
وکتاب رینیه ويليك وأوستن وارين الا شهلا عن اونظ غاد الذى صدر سنة ۹٤۱۹ء‏ فالكتاب الأقدم الذى 
لم يخل من تأثیر الشكلية الروسية یعالخ السرد القصصی ممالجهُ مقتضبة فی فصل من فصول قسمه الرابع فى 
حوالى أربع عشرة صفحة من مجموغ ثلاثمائة وسبع وأربعين صفحة؛ وذلك على نحو لا يكافئ دراسة الشعر 
لتی تنبسط علی اکثر من فصل من فصول الکتاب. وعلی اللقیض من ذلك کتاب کوللره حیث یحتل 
الاهتمام بنظرية السرد حیزا اکبر لا ایفتضتر علی الفصل, الخاص بالقص وحده. یضاف الی ذلك ما مختشد به 
قائمة الصادر والراجم الا ضافية من عناوین متعددة تشیر الی الحضور الستمل التزاید لنظرية السرد 


. Narratology 


ولا أذكر أن نظرية السرد (الناراتولوجيا) كانت من المصطلحات اللافتة للانتباه فى كتاب ويليك ووارين ؛ 
أما فى كتاب كوللر فتكتسب مكانة معرفية خاصة؛ تتناسب والشيوع اللافت لاصطلاحها الذى يدل؛ بدوره؛ 
علی الکانة التصاعدة للقص بوجه عام والرواية بوجه خاص. وتقترن بذلك الوفرة الوفيرة من الکتب والدراسات 
المنصلة بنظرية السرد التى أصبح لها تاريخ بنقسم الی مراحل ثلاث » لو تقبلنا ما تقوله داثرة معارف النظرية 
الأدبية المعاصرة الصادرة عن مطبعة جامعة تورنتو سنة ۰۱۹۹۳ الرحلة الأْولی هی مرحلة ما قبل البنيوية؛ 
والثانية هى المرحلة البنيوية التى تمتد من الستينيات إلى الثمانينيات» والأخيرة هی مرحلة ما بعد البنيوية التی 
لاتزال مفتوحة واعدة بإتجازاتها المتلاحقة. ومهما قبل من أن الجذور الأولى للناراتولوجيا ترجع إلى أرسطوء فإن 
ازدهارها الفعلى هذا من أواخر الخمسینیان ؛ مع ما قدمه كلود ليفى شتراوس من خليل للسرد الاسطورى فى 
کتابه «الاشروبولوجا البنيوية؛ الذی صدر سنهّ ۱۹۵۸ ؛ مستهللا مب جة الاهتمام التی جمعت ما بین امجاهات 
متعارضة» یقم فى دوائرها الأولى ما كتبه واين بوث عن بلاغة القص سنة ۱۹۲۱ وما کتبه رولان بارت بعده 
عن المدخل البنيوى إلى خليل السرد سنة ۱۹۲7 . وقد تولدت عن الدرائر الأولى من الاهتمام بالناراتولوجيا 
دوائر مثلاحشة من الا تحازات البحثية» خصوصا فى المرحلة مابعد البنيوية التى جعلت من الاصطلاح نفسه 
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(الناراتولوجیا) عنوانا للعدید من الکتب والدر اسات لباحثين من أمثال جيرار جينيت حجنت وجيرالد برنس وميك بال 
وفرانز ستانزل وسوزال لانسر ووالاس مارتن وغیرهم: 

وقد ترجمت حياة جاسم محمد كتاب والاس مارتن «نظريات ا الحدیغة» الذی ظهرت طبعته 
الأولى ىة ٠۹۸١‏ فی الولایات التحدة. وصدرت اه Yh‏ الماضى ضمن المشروع القومى للترجمة 
الذى يشرف عليه المجلر الأعلى للثقافة فى القاهرة راهم ما فی مدخل الكتاب تأكيده أننا نعيش وضعا 
معرفيا مغايرا فى صيغه التأسيسحة: رفوو یتمثل فی أن الاهتمام بنظريات السردء ذلك الاهتمام أ الذى 
سح راضحا كل الوضوح فى النقد الأدبى المعاصر أصبح جانبا من جوانب حركة واسعة؛ يدعوها فيلسوف 

لعلم توماس كوك مرحلة «تغير التموذج المسرفى » أو الصيغة المنهجيه الحاكمة فى العلوم الإنسانية 
اه ویقصد والاس مارتن بذلك ۳۷ أن مناه ج العلرم الطبيعية ظلت نموذجا يحتذى فى امجالاات 


المعرفية الأخرى منذ لقرن التاسع عشرء لكن بت فی العقدین + الأخيرين أو هذا وزج لد ماما هم 
32 ا ااك ا ك e‏ ی ۱ ات 


امه مولوف 0 وإنما منهج لمهم لاضی الذى ينصوى على مب أنه الخاصه. وتپ علماء الاحیاء 
اسان والاجتماع إلى أن دراسة | او انخاکی _تفاع أهمية عن القيام الكمى فى شرح تطور الحيوان 
والتفاعل الاجتماعى. ات حك نظريه الفا ل فی<الفنسفه؛ من جیت هى مؤسسة على المقاصد ر والخطط 
والأهداف» انها فكأ ستيه 2 عالات معرفيه ۾ ناشثه من مثل ديل اتخطابت والذ كاء الاجتماعى. وعادت اجا كاة 
والسرد من حب كانا افى الامش بر صفهم ! «خیالا) بنافضص ۱ راقع و احتاة مولح الر كر من المجالاات المعرفية 


اى بو صفيما صیعتیی ˆ صروریتیی نز لفهم ألحية. 


ولسنا فى -حاجة إلى الذهاب ای امعاهن العتم لکی هم آهمية السو فی حياتتا ر ر کی والاس 

اد ا ا شکزر ( فص 1 تروى من جهه از اف مزر وتنفتح دراما الكو كب ا 
وعشرين باعة منتسهة إلى حط ط متعددة؛ فی قصة ا يعاد د تكاملها الا عندما تفهم من منضور 
آمریکی 3 و روسى أو پچ ا ملکی 1 ا و از 
مش هه ناس اي تمكنه م ا اجه یه ات 
القصة بتفسير أحدائها من رجهة نظر مغايرة تغير الكثير منها. ۱۳ د خی يدرس 


بوصفه أدباء یغدو أرق معركة عندما يتحفق فى صحف وسيرة وناریخ . 

ويردنا هذا الأساس الفلسفی الجدید الی ما قاله جونا i e‏ المفتتح» من أن القع 
م سين الذى قل ب الأشباه ف الا تى ن تتبم النطق العلمى بقدر م نلق القعى» وأ التفسير 
التاریخی لایتبع منطق نع الملسية وانما منعطق القص فیما یقول فلاسفة 5 المعاصرون؛ أى المنطق 
السردى الذى يهتم PEY‏ نفضى بها شئ إلى شی آحر, والكيفية التى يمكن أن يحدث بها شین 
من الانيا . ویزداد الامر ابانة اكيت ان ذلك ما أوضحه کوللر فی الفصل الثانى من کتابه, عندما ذهب 
إلى أن المناقشات حول طبيعة ۳ ية انیم التاريخى اتخذت نموذجا لها ما هو متضمن فى فهم قصة من القصص . 
يقصد إلى آن الورخي ن لم یعودوا یقدمود ترات كبلك التفسيرات المتنبعة فى العلم ؛ ؛ لانهم لایستطیعون 
تنب بحدوث (ع) إذا ظهر (ص) و( ) عنى سبيل المثال. ما يفعلونه؛ بالأحرى ؛ هر إظهار كيف أن أمرا من 


رئيس التحوبر 





الأمور يفضى إلى غيره؛ أى كيف اندلعت الحرب العالمية الأولى لا كيف كان لها أن تندلع. ونموذج التفسير 
التاريخى على هذا النحو هو منطق القصصء أی الطريقة التی نظهر بها القصة كيفية حدوث شىء من الأشياءء 
واصلة بين الموقف الاستهلالى للحدث وتتابعه ونتیجته بطريقة تژدی معنی من معانی الوجود. 


رئيس التحرير 





ی 


نجر الرواية العربية 
ریاداس مشه 


ااا سس 


جایر تصنور 


vver 


e ۳۹ o, ۰ ۹ ۱‏ 
سخ سس ال ې المساةاد أ عد لب ار سا 4# اسر ا4 
8 + ۰ ر ' ا ك ت 


عصر النهضه : ۷ ال جه نا حر من 589 ل نميا 

اک لكت الطلیعه الصاعدة من فعات السته اوسصی 
و لس 9 ٠‏ المسلمين . غير المسلمين من انا انص الب 
اختلشه ؛ تأكيدا لحضور وعيها | المدينى الد يتعبل نود د 
3 دياك وانحتاا ف المعتشدات»؛ ولا ا ۳ الدین الوا حل اس 
طائقة وغيرها. وكان ذلك علی وجه الخصوص 5 الأقطار 
العربية أ ا ی یقت يرا فی تعر مهای افع ا ی 
ای 0 ذلك التعصب الذى ادى ۳ اتسا 3 
الهاجر ۷ 8 2 الشمالية وآمریکا الجنوبية. ولم 
ا لههجر هذه بين الرجل والراة ۱ فى دوافعها 
ونتانجها» سواء فى اقترانها بحراك د سکانی (دیموجرافی) 


لى مسصر؛ کما ادی ۳ ام داد 


1 ا Cl‏ = 
ری الکت‌به اعنیعیه بیداعا وفكراء أو ا گس ری 


هب عب د: 1 رخال درل د الكتابة خارح اقا , العريية کنها. 


وحالة هجرة فارس الشئياق TT‏ 


تیدا احدالها می نال فى بلدته المارونية ا لتى اضطهد فيها 
اوه بسب معتقداته التي ی أفضت )۳ نی له عن مدهب 
الأسرة المارونى إلى المذهب الالجيلى: , فأمر البطرك بسجن 
الأخ وتعذيبه التعذب الذى أفضى إلى موته 8 السجنء 
فاضطر فارس الشدياق إلى الفرار بحريته بمساعدة الإرسانية 
لأم‌يكية, وبداً مجرته اللی فلك به من السيحيهة للی 

الا سلام ؛ , وطوّحت به ما بين مصر وما مالطه ولندن وباریس 
وتونس وأستانبو ل التی حط فیها عصا الترحال نفا جريدة 
«الجوائب) اهيب سنة1851 . ولا تختلف حالة الشدیاق 
رغم مأساوتهاعن غیرها من الحالات التى تخلو من 
المأساوية؛ فالدلالة العامة بت يت مشتركة بين هجر 


۹ 


جابر عصفور 


۱٩‏ ومن ا مجلة الضياء فى القاهرة سنة 
۱۸۹۸ ؛ وهجرءة شبلی الشميل يله بستوات دة 
(-۱۹۱۷) من بیروت الی الققاهرة سنة ۱۸۷۳ 
مالسیاق الذی یربط بینهما هو نفسه السیاق الذی یشمل 
هجرة بحيب لحذاد (۱۸۹۹-۱۸۱۷) ابن آنحت إبراهيم 
لبازجی من بيروت إلى الإسكتدرية؛ وهجرة أديب إسحق 
نكهم ١‏ -هلمم ١‏ ) من دمشق إلى الشاهرة او هجرة سلیم 
نقاش )۱۸۸٤-...(‏ من بيروت إلى الإسكندرية» شأنه فى 
ذلك شأن فرح آنطون ۱۹۲۲-۱۸۷4۱) الذی هاجر می 
طرایلس الی الاسکندرية سنة ۱۸۹۷ . وینطبق الامم نفسه 


١-١ /5(‏ 9 ۳ هاچرت من ال ا القاهة» كد 


فعلت قبلها زيتب فوا ET ET‏ 


۱ ۱ 5 ۱ ۰ 
عاما : به هاشہ )۱۹٩۹ ٤۷-۱٩۸٩۸۰۲‏ الى نا حت موه 
. ۱ 0 م 
۶ 


و ۱ ۰ ۱ ۳ 1 
مر مات مطلم القرك العشرین ای الشاهرة» وا کمیت نيه 
۳ ومار - الکتابه ٠‏ فى صحفهاء؛ بل انشایظ ها | مجلة 
افتاء الشرق» منهّ ۱۹۰۳ بعد سنتین من إصدار ره‌ایته 
4 
كط رق ال عها اهم ۶ وف د كاه م. امرگ 
مگ تفاب ت _ 


e ٤ ۱ ۱ ۳ ۱‏ ص 4 
على ۱ اكير E El‏ أذ کره؛ اد 5 يمحن جر ال حادب 


ص" التاريخ العاف لمم ۳ اللصف الثانی م الم د التأسع 


عثم دول أن بضه ف اعشاه الده بالة ۱ همه اد ثامث 
م يك 7 م 3 اي 5 
الشاء الى .ضر بجنا 


به الاثليات الدينية ۳ هاجرت من 
عن مناه خ اجتمعی دی اکر تسامحا عار . اقتصادى 


72 
أو ممع ف صأ. 
* ی لم 


ولا أحسب أن رواية (قلب الرجل) التی کتبتها لبيبة 
هاشم المارونية :الأما تختلف جدریا فی بعض دوافعها 
لابداعية عن الدوافع التی انطوت علیها 0۳ (الساق على 
الساق) السردية فى ف هذا السياقء ذلك رغم الاحتراس الذى 
لابد من ت 7 فى مثل هذا النوع من المقارنة؛ فالفارياق 
(فارس الشدیاق» الذی یتمرف احراله : 
من الاضطهاد الطائفی 
القمع الا ععمادی الذی یحتج عليه بواسطة تتابع اسرد 
امحاكاة الساخرة لقالب المقامات التى سرعاد ما محولت الی 


فى متغيرات زمنه يبدا 


الذدی کان سسب موت ا ومن 


(روایه) عند الذین جاءوا بعد 


۱۰ 





اقطارهم الأصلية او الذين اضطروا إلى مغا 





شسه. ورغم آن الفارق الزمنی عن کتابة الساق على 

ق) وكتابة (قلب الرجل) یصل ! إلى ما يقرب من نصف 
ترن» فان بداية (قلب الرجل) تبداً من الوطن نفسه؛ لبنان» 
ومن ن القمع الاعتمادی داته , محددة نقطه البداية بحوادث 
اغتنة الطائقیه التی | اشتعلت فى جبل لبنان سنة ۱۸۱۲ ومن 
«المذابح الهائلة وسفك ۷ ال کية التی اضطرت معظم 
السیحیین الی الفرار من السبف والتشتت نی آفاق البلاده . 
ولذلك يتل ابطال روایه ( كلب الرجل) مأ بين لبنان ومصر 
وربا ف رارا من مذابح الاضطهاد التى دفعت ال ولب 
هى الأحداث فى مصر التى استقر فيها الكشيرون من 


المهاجري. روبجم أسرة لبيبة هاشم نفسها. 


عما بین (الساق على الساق) (جمةكم١)‏ ةا 


١ ۱‏ بر ۴ - سم 0م 
اجا ا i (Ce)‏ روايات تاسیسسیه داله و حا ة 
9 ۱ ۲ كا * ر 


1 و ۰ 2 
نعر ضا لقع ااعتقادى) ولافتة فى مراوغتها؛ برائن الم 


بواسطه حيل الرمز تمتا ل التی ا الرواية العربية: 


مدذ/ بدایتها التی | حددتها رواية فرنسيس فتح الله امراش ( غابة 


کا ال ار 


اي مه ۱ ۲ 5 
خاوز الدوائر امغلفشه ت الاعتقادية 


5 ١ ِ ]أ‎ 


کے 
عو 


1 


۱ نا 
۱ مني ij‏ 
بشم مفسة ١‏ تیه و ۲ 


A 


نشرها سنة ۱۸۱۵ مه ک؟ 


ولعرقية واليحنسية. وكانت لیات الر 


١ ۰ - ۳ -‏ 5 1 
وأيه لع بية ۰ ملف ة مس 
ىو © 


ل 

۲ - ل ا ا“‎ a 

ال ل تسه ار عنما دی م نمعنه بالاقلیات سبحي زا شات 

1 - رج ی 
م“ ۹ ۱ 1 0 0 0 ۲ و 5 

م حيزانها الطائفية الداخحلية من ناجیه وماد حيرات 


1 


سسس الد ند یئ لنشقافة ة التعمليدية ۱ لسائدة بر لاه نل 


EER 


وذلك؛ لم يكن من قبيل المصادفة إن يكون الاكثر 
معدي مده 3 نی شيم الرعی ۰ و نم التعبير عنها 


ه یه 0۳ حصو ره) هم ابناء لیات ۳۳ والعرقية 


۳ ارت القمع ع بمعنى أو عیره» سواء اء الذين لم یک 
منها؛ بحثا عن هامش أوسع من التسامح بیش والحرية 
الفكرية والإبداعية. أقصد إلى هؤلاء الذين ألحوا على مبادئ 
بالتمییز الاعتشادی» والعشّد الاجتماعى بالكهنوت 
البطري ركى » وحفق لهم من الحرية الفكرية والإبداعية ما 


سس سس سس سس تس سس سب فجر الرواية العربية 


بموضهم عن القمم الذى عانوا منه نتيجة سطوة الأغلبية التى 
ظلت متأئرة بالأبنية الجامدة المهيمنة على علاقات الثقافة. 
ودلیل ذلك أن أغلب أسماء المؤسسين الأوائل لفن الرواية فى 
القرن التاسع عشر هم من أبناء الطوائف المسيحية؛ الطوائف 
التى انتسب الیها احمد فارس الشدیاق قبل تحوله عن 
لسيحية, كما اتتسب لیها کل من فرنسیس فتح الله امراش 
وسلیم البستانى واخته الیس البستانی وجرجی زیدان وشرح 
انطون ولبيبة هاشم وغیرهم. 

وييدوالأمر - من هذا المنظور - كمالو كانت 
( ال وایة» قل ولدت : 58 بلاد الشام ؛ نتيجة جهود 0 الطوائف 
السیحهه ال لتی وجدت طلیعتها الا بداعيه فی ف الرواية ما 
ي ی و" وجدوا نیپ حلاصم ) كينا 


1 


ا 


سا و ا ی کا اا2 
وسيلة لإنطاق المسكوت عنه من خصابهم امسر ولى 


ِ با ۳۹ ۱ 
ال فت نفسه, ادا ابداعیه لنقد -- او تشر = ما يحول یچم 
الإ اه 5 ۳4 مد - تی عالم المساواة والحرية والتشدم لذی 
1 ۱ 


عادوا قراءة الموروث العربی ری 


۳4 


حلم | له : والذى 
فعا ل جرجى زيداك : إبداعيا؛ دوكر © . انط ن فكريا ~~ له که وا 
بتمالیده العقلانبة یم اجتمم ۳ التى تمسگرا با العم 


اه 2 
عل اکل ها شب هم. 
ل تا اي ۱ 


أ 


f ۰ ۶ ۳ ۳‏ ۰ ۲۱ , 1 
ومن ال ضح أن مع غ4 أبناء هن ده العه اف باللعات 
و چ ا - 
+ - ل .۳ ۱ ! 6۱ ۰ 5 ٣‏ 1 5 ۰ 
الا جنمه تحص Sie‏ ی الطائفى وصلا نهم الا كرة والمسثمر ” 


بالق مات الا جنية, واشتفال الکتیرین منم بأعمال 
و عیرها مس الا عمال التی نتطلي : 


الا :, کل ذلك وغيره جعل إسهام ابناء هذه الضوائف 
همه ع 8 فيضا د بت لفن | لمعصص ۱ الوليد ' سصواع بالته جمه 
١‏ 


المباشرة أو التعريب او التاليف الخالص. 


ويمكن إثبات ذلك بالعودة إلى فهارس الرواية العربية 
5 فی القرد التاسم عشر ؛ ابتداء من محاولة محمد بو سف جم 
الرائدة فى كتابه (القصة فى الأدب العربى الحديث) : 
(۱۹۱۹-۱۸۷۰) ای صدرت طبعتها الاو ی نی انامه 
سنة ۱۹۵۰؛ مرورا بمحاولة عبداحسن بدر عن (نطور الروا: 
العريية فی مصر ۱۹۳۸-۱۸۷۰) التی ليرت طبعتها الا 


E 5 


تیا ما هماش ! مع الجاليات 
ب س 


بالقاهرة فى نهاية سنة 1351 . وكانت هاتان احاولتان البداية 
ل . انطلق منها كل من أحمد إبراهيم الهوارى فى عمله 
لتوئيقى المتميز عن . (نقد الرواية فى الأدب العربى الحديث 
8 مم النشور بالقاهرة سنة ۱۹۷۸ء وإبراهيم السعافين 
فی كتابه عن «تطور الرواية العربية فى بلاد الشام: 
۲۷-۷۰ ۱۹) النشور فی بغداد سنة ۱۹۸۰ 
عن السیاق الأعمال السابقة الجهذ الذى 
دراسته عن (الرواية الععربية: مدخل 
۳ رنقدی) 7 صدرت طبعتها | الأولى بالالجليزية سنة 
۲ قبل ست سنوات من حصول جيب محفوظ على 


. ولا يعد 


جائزة نوبل سنة ۱۹۸۸ . وقس علی روجر الان ما قام به ۱ 
صبری حافظ من جهد فی دراسته عن (تکول الخطاب 
اتوي العربى) ؛ وهو وتو صدرت بالإمجليزية فى 


#۰ - ۲ ۵ ۶ ۱ 
حب أ سس ۲ ا ۰ 


کرت ص 0 ج ئی عمله السجریبی : (الرواية 
العربيتة الجبیله : ببلب جرافیا ومدخل نقلعن) ‏ الذدی اصذره 
ا ا ا ا ای ها he‏ 
ادس الا علی للنمافه بمناسبه ملتقی القاهرة لإبداع الروائی 
مه ۹۹۸ مت کد النتيجة اتکرر: فی کل محاولة لمراجعة 
أأعا الابقة أن ولادة الرواية العربية كانت شامية؛ 
علامتها الأولى (غابة الحق) رن سنة 21658 فى موازاة 
5 ؤزاء ٠‏ 8 ۱ | نت ۱۷۰ 
ره ایه (الهباه فى ٠‏ 2 ال ما اسلیم البستانی سنه ۱/۱ ۰ 
وقد جاءت هد ه العلا مه بعد محاولة رفاعه ة الطهطاوی المصرى 
تضويع الكتابة النشرية ی سر‌دیات رحنته ( تمخلیه ا ریز کی 


تنخيص باريز) 
ا 


سنه ۱۸۳ وهی ا 


”7 ت۳۳ 


ا 


شما نيب حمد فارس الشدیای الذى لم يتردد فى کسر رفبه 

بلاعه الشر التقليدى القید برخا ره الحامدةً؛ وذلك 5 
يمسم هدا النثر بتدفق تى الكتابة السردية اأ 5 منطلقة التى جلت فى 
جربة (الساق على 580 التی صدرت سنة 1/6685. وشى 
الكعابة التى يمكن أن نعدها علامة أساسية من علامات 


كر ؛ یختلف الوضع الروائی فی مر بالقیاس ۳ 
الشام ؛ او لال على وجه التحديد؛ فالمئؤسسوك الأوائل للكتابة 
السردية من الأغلبية السلمة التی برز منها رفاعة الطهطارى 
الذى راد اد الكتابة السردية العسر ية كلهاء حين فرع من 


جابسر عصفور 


من ترجمته (مواقع الأفلاك فى وقائع تلیماك) ونشرها فی 
بیروت سته ۱۸۲۱۷ وثبل لسع ارد خننه من إصدار على 
2 روایته (علم الدين) سنه ۳ ¢ وثلااث وحمسین 
سنه من نسر اه التيمورية روایتها (نتانج الا حوال ی 
نشر محمد المويلحى سرديانه المقَامية الت اطله تن علیها عنوال 
حديث عيسى + ۳ ن هشام ونشرها ف جريدة «مصباح الس ر 


ولم نک. الأغلبية السلمة فی مصر شدیدة الْتاومة نو 
حادة الرفض فى تقبل قيم اجتمم اندنی ؛ على الأقر بحكمو 
ا لزمنبة فى جذیرقواعده. وفی الوقت نفسه؛ لم یکن 
هناك ما يتسبب فى معاناة الأقلية اللقبطية من تعصب الأغنبية 


من التزعة الطائفية التى أَدّت إلى أكثر من حرب أهلية فى 


4 
5 
وي ۳ ۳ أ سيد > د 
لدان ولذلك ؛ لم خد الطليعة الإ بدأعية 


بينها والتعبير الحر عن نفسها فى المناخ انتساهح نسبیارنی 


لهذه الا قليه_ما"بخول 


مصر؛ ٠هر‏ المناخ الذی جذب إليه الفا 
صعوبة الوضم فى الشام اعتقاديا أ واقتصاليديءكتث 
اجه و الذى سسح للاخوین تقلا علی سبیل الال 
( ۲-۱۸۸۹ ۱۸۹) وبشارة (۱۸۵۲حا وک بط کر 
جريدة (الأهرام) اش صدر عدد دها الأول فى الخامس من نت 
(أغسطر) ١۱۸۷ء‏ وسمح e‏ اميل 
(۱۹۱۷-۱۸۵۰۳) بأن یصدر کتابه عن (فلسفة النشم 
والارتقاء) فی مدينة طنطا؛ (جدی مدن الوجه البحری فی 
ر» سنه ۲ و ح لجرجی زیدال 
)١1314-18501(‏ أن يئسس مجلة «البلال؛ فى القاهرة 
بعك أن ات ر روايته التاريخية لأر سته ۲ ۱/۸۹۱ ایا 
سمح لإسماعيا ل آدهم (۱۱ 140-151 ١‏ ) أن يكتب فى اب 
(أغسطس) سنة ۱۹۳۷ مقاله المطول الذى نشره فى مجلة 
«الإمام) ووزعه فی کتیب خت عنوان: « لادا أنا ملحد؟) . 








ولا يعنى ذلك ان المناخ الشمانى فى مصر كان ورديا 
على طول الخطء أر أن تيار التسامح استمر بالقرة نفسهاء 
فالأمثلة الدالة على العكس موجودة؛ وإنما يعنى أن المناخ 
الثفانى الذى ارتبط بعملیات التحدیث التی سفت فى مصر) 


۱ 








ا ۱ و : IEE‏ 
للأقليات المضطهدة فى الشام موئلا أكثر تسامحاء کما اتاح 
ااا ا و ارف اکر اة اکر 


تشد فأ الکتابه »الابدا ع 4‘ لم اه ١‏ معارك 
م بے ام 8 ۷ 1 و و ر 


تا کید قبم انجتمع الدنی. وریما کانت آکشر هذه الما 
پا العرکء التی 
)۱٩۹۲۲-۱۸۲۱(‏ م. ن ناحية والشيخ محمد عبسله 
۱۹۰3-۵) مشتی الدیار الصرية وتلمیده الشیخ 
محمد رشيد رضا (۱5۹۳۵-۱۸۲۵3) محرر «النار؟ من ناحية 
انية. و كان موضوعها الأصلى العلاقة بين الدين والعلم. 


سد ك 


وهى المعركة التى اشتعلت بعد ما كتبه فرح أنطون فى مجلة 


ان نا بت 


دارت بین قسرح آنطون 


الحامعة) کن ان انك وفلسفته . واس ما تك المعركة لشهم 3 4 سشهور؛ 


أصك, بعدهاأ شر = انصون كشا رآ شك وفلسشته) 8 
چا ١‏ الس مد 
الإسكندرية فى مطلع كانود ثان (ینایر) سنة ۱۹۰۳ قبل سته 


(الدين والعلم والمان . 


۴ 

۱ 1 

أشهمر فحسب مر صذور روایته الأولى 
¥ اس مر 


وأحسب أن ذلك الوضع هو الممؤول عن الدرجة 
العالبة من انجد, یه ۳ كعابات الريادة المسيحية؛ سواع من 
يف اتعارض لاختراق حواجز احرمات الا جتماعيه 
والاعتقادية والتاريخية؛ ومن ثم وضع القولات الاجتماعية 
مرضم المسباءلة ؛ وتعرية اداس الكهنوتية عن رجال الدين 
المسيحى أولاء ومساءلة التاريخ الاسلامی تأاکیدا لقیم التمدن 
لمقترلة بقيم التسامح والعقلانية واحترام المغايرة. وأضف إلى 
ذلك التعرض للعلاقة بين الرجل والمرأة فى إطار تراتب ۷ 
وی لبطریر کی ؛ و ضمن اطار العلاقة بين الطوائف 
إنزال ؛ الحكام من عليائهم بوسائل التمثيلات الكنائية 7 
۳ توش المسكوت عنه لتنطقه؛ جنبا إلى جنب الدعوة إلى 


نبذ انعتقدات الدينية فی بعض الاأحبان. 


هكذا؛ حلت النرعه الدنية الجذرية فى الکتابات 
الحماسية للطليعة من أبناء الأقليات الذاعية إلى العلمنة 
كتابات مثقفين راديكاليين من طراز شبلى الشميل وفرح 
أنطون وغيرهما من الذين كانت کتابانهم دفاعا عن عقلانیه 
اجتمع الدنی ونفضا لعقلية الاتباع والتسلط. وبقدر ما 
وصلت هذه النزعة بين الكتابة الفكرية والكتابة الإبداعية؛ فى 





سس م 


التفاعل الدال بین ٠‏ كتابة االات وكتابة القصه؛ و جدت هده 
النرعة فی فن الرواية , مدیدا؛ ؛ النوع الأدبى الأقدر على انطاق 
لحرت عنه فى الخطاب واكام والاجتماعى العام ؛ ؛ ول 3 
۳ التخلف ا كانت العاصفة الفكرية 7 
أثارتها رواية فرنسيس المرّاش مع كتاباته؛ فى حلب الستينيات 
من القرن التاسم عشرء البداية التى انطلقت من سياقاتها 
المتمردة العاصفة اللااحقة الى أثارها فرح انطون» فی 
إسكندرية ة الستوات الأولى من هذا القرن؛ عندما تابعت 
كتاباته الجسورة المدافعة عن حریه العقل المدنى ئی مجلته 
الحامعه ) التی لشرت روایاته المتتابعة؛ ابتداء من روایته يته الأولی 
(الدين والعلم والال) التی کات تمجه 2 مباشرة هده 


العاصفه. 


من النظور نفسه» لا يمكن الفصل بی نادور 
ا الذى أذته الروا اية لتجسيد النرعة الجذرية لطليعة 
الأقليات والدور الموازى الذى أدته - الرواية - تأکیدا لافکار 
كاتبات ينتسب عدد دال منهن إلى غير ديانة الأغلبية 
السلمة؛ والی علاقات مناقفة مغايرة فی ,نتائج انف اها 
الاجتماعی؛ ابتداء من أليس بطرس البستانى بنت المعدم 
بطرس البستانى منشئ محلة «الجنان» البيروتية التى سعت إلى 
جذب قرائها منذ البداية بنشر الروايات والقصص› وشقيفه 
سلیم السا الذى نشر روايته (الهيام فى جناد لها ۶ 
مجلة ايه مستهلا بها أعماك القصصية. وقد نشرت لیس 
البستانی روايتها الأولى والأخيرة فى السنة نفسها التى ابتداً 
نیها جرجی زيدان منشئ ء مجلة «الهلال» مشروعه الروتی 
لکبیر الذی تواصل |صداره لثلائة وعشرین عاماء سعى فيه 
إلى صياغة تاريخ «التمدن» الإسلامى صياغة روئية من 
منظور يؤكد معانى التسامح الملازمة لتفاعل الأجناس 
والأعراق وحوار الشقافات فی ذلك العاریخ بخ . وكانت البداية 
رو (الملوك الشارد) التی صدرت منة ۰۱۸۹۱ السنه 

نفسها التى اقتحمت فيها المرأة کتابة الرواية, مخت التأثير 

التصاعد لتدافع الد القصصی وتزاید امجذاب الراء والقارئات 
إلى الفن الذى سرعان ما فرض كاتباته ابتداء من أبس 
نخان مرورا بلبيبة هاشم الارونية» ولیس انتهاء بلبيبة 


لرواية العربية 


(حناء مالونيك) منة 808 


وما يقال عن الانفتاح الاجتماعى النسبى فى دواثر 
الأقليات المسيحية يقال بالقدر نفسه عن الانفتاح الثقافى 
الذى لم يسمح فحسب لأمثال أليس البستانى ولبيبة هاشم 
بكتابة الرواية» بل سمح لهن بإصدار المجلات التى استهلت 
حضور الصحافة النسائية المهتمة بامراء من ناحية» والمتعاطفة 
مع فنون القص التى أصبحت محلا لاهتمام المرأة وإشباعا 
ميولها القرائية من ناحية ثانية. ويبدوء مرة أخرى؛ أن مناخ 
التسامح الاجتماعى والدينى النسبى فى مصر هو المسؤول عن 
ازدهار الصحافة النسائية فيها بالقياس إلى غيرهاء وبخاصة فى 
مدينة الإسكندرية التى كانت المحطة الأولى للمهاجرين 
الشوام الذين استقروا فيهاء وعملوا بهاء وانطلقت منها 
کت اباتهم ۳ نک كبر - فى هذا السياق ت إن 
خیریدة (الأهرام) بدأت فی الإسكندرية» فى سياق فرض 
ازدهار الصحافة النسائية فى الدينة التی صدرت منها اجله 
النسائية الأولى سنة ۱۸۹۲ ؛ فى العام نفسه 
جريدة « الهلال» بالقاهرة» وقبل صدور «جامعه» فرح آنطون 


نفسه الذى صدرت ىه 


ویفید فی هذا الصدد ما قاله جوزيف زد يدان فى كتابه 
عن (الروائيات العربيات: سنوات التكوين ا (الصادر 
بالاجليزية عن جامعة تيويورك سنة 21556 من أن الكثافة 
البشرية لسكان مصرء وما تعنيه من ارتفاع نسبة القراء 
احتملین بالقياس إلى قراء الشام» كان بمثابة عامل مضاف 
إلى عامل التسامح فى انتشار الكتابة القصصية التى رادتها 
المرأة غير المسلمة وغير المصرية حتى فى الصحافة التى 
استوعبها سياق التسامح الثقافى. ولو تفحصنا قوائم الصحافة 
النسائية العربية التى أعدها جوزيف زيدان فى ملاحق كتابه؛ 
وجدنا أن أغلب المجلات المذكورة فى هذه القوائم من مصر 
لنساء ينتسين إلى أقليات غير مسلمة أولاء ومهاجرات من 
الشام ثانياء وذلك ابتداء من مجلة «الفتاة» التى أصدرتها هند 
نوفل سنة ۰۱۸۹۲ ومجلة ١‏ مرأة الحسناء» التى أنشأنها مريم 
NY‏ 5 ودأنيس الجليس» التى أنشأتها أليكسندرا 
أفرينو سنة ۸ ««العائلة» التى أنشأتها استير مويال فى 


۳ 


جابسر عصفور 


السنة نفسها» مرورا بمجلة « السیدات والبنات» التی آنشانها 
روز آنطون حداد سنة ۰۱۹۰۳ وهی شقيقة فرح آنطون وزوج 
نقولا حداد؛ وانتهاء بلبيبة هاشم التى دخلت مجال الكتابة 
القصصية من قبل مفتتح القرن العشرين باعوام قلبلة ؛ وبرزت 
بواسطة مجلة «الضياء» التى كان يصدرها أستاذها إبراهيم 
اليازجى. وكان ذلك قبل أن تصدر مجلتها الخاصة «فتاة 
الشرق» سنة ۰۱۹۰ وتنشر فيها سلسلة «روايات فتاة الشرق» 
التى كانت هی من آبرز کانباتها ٍلی جانب کتاب وکاتبات 

۰ من أمثال ندرة الوقن ت زریق وحلیم دموس ونق لا فیاض 
وعیرهم. . ویذ کر جم جوز يف زيادة فى كتابه ان لبيبة هاشم 
کیت ف ا الجليس) سنة ۰۱۸۹۸ داعية إلى تقبل 
حصور المرأة 8 لجال الثشافی بو جه عام والا دبی بو جه 
خاص » مستدلة ی ذلك الى م ات زج شمه ا 1 8 هدا 


والواقع أن جسارة الخطاب الروائى لأبناء الأقليات هئ 
أبرز جوانبه التى يشد الانتباه منهاء أولاء الجرأة فيإنطاق 
السکوت هده من فضایا التعصب الدینی ۳ جمو د لادی 
وسطوة المؤسسة الدينية التى تعادی التطور وتفاوم انتحدیت 
لبرز سردیات أحمد فأرس الشدیاق ال باک ٠‏ اب باه 
على الساق فيما هو الفاریای) الذی طبعه علی نفقه رافائین 
کحلا الدمشتی فی باریس منة ۱۸۵۵ وروایات فرح آنطون 
التلاحقة التی تقف فی الصدارة منها روایته الاولی (الدین 
والعلم والمال) الاس إلى (أورشليم الجديدة) +( الوحش 
۳ فی آرز لبنان) . 
فيها المقامة بما يشبه القعة ا لک ب زمنی 
یقارب ما بين القامات السردية التتابعة واحطات الزمنية 
اكعاقبة لرواية السيرة الذانية. ولیست سردیات (الساق علی 
الساق) با کورة القصة القصيرة من هذا المنظورء وإنما با كورة 
المعلن, وفى تعاقب زمنی متصل؛ سنا من ولادة البطل 
الولف إلى نقطة حاسمة فى حياته. وما بين نقطة البداية 


۱ 








سواء من حیث متوالیات تنقل البطل عبر محطات الزمن 
الکرونولوچی آو مخوله عبر متوالیات الزمن الشعورىء أو تنقله 
عبر أقاليم المكان فى مدى الرحلة التى تنتمّل ما بين الشام 


ومصر ومالطة وتونس وإمجلترا وفرنسا..إلخ . 


والثانى - فرح أنطون - ينتسب إلى وعى أكثر تمثيلا 
لعقنيات فن الرواية؛ وأكثر إدراكا لأهمية هذا الفن وتأثيره فى 
علاتات الحياة الثقافية والاجتماعية والاععقادية. ولذلك 
د كل ١‏ فى مشدمه رو ایته (الد. ۳ والمال) آن من وظائف 
فن الرواية «الافادة ونشر البادی والأفكار) . ویتأسی ف ذلك 
باعمال ال ۱ لفين الأوربيين الذى عرفهم؛ وقراً لهم؛ من أمثال 
وى وزولا ۳ وعيرهم من الذين لم يروا فى رصع 
الروابات ام تأليفها حطة وضمّة كما يقول > بل اعتبر کل 
ماحد منهم الرواية اتا منه اراءه وافکاره بطريقه تبلغها 
۳ أذهان المراء بسهولة). ونحن هى الشرق “ها بقول 
فرح انط ن سحروب لد من هذه الطريقة التى لا بد من 
استغلالها لناوشة الاصل الذى تتفرع منه كل قضايا (المسالة 
الا حتصاعه) وه التعمب 


¥ 


سرد من کتاب (الساف 
علی انساق) فی سخریته الم تعمل على م 

منفصلين» يفضى كل منهما إلى الأخر» فى درد 9 
التى كانت ولا تزال الأداة اللنوية الحاسمة التی تناوش بها 
بلاغة المقموعين محرمات اجتمم احافظ الذی يعتصم 
بشمانته التقليدية الجامدة ولغتها المثقلة برخارفها الاتباعية. 
وتبدا لوامع هذه السخرية من دلالتی العنوان نفسه: « الساق 
على الساق فیما هو الفاریاق؛ . ودلالة وضم «الساف على 
الساق» فرينة جلسة مغایرة» لیست مسترخية آو مذعنة آو 


وتتجلی جسارة الخطاب 


تابعه ؛ تنس ۶ ی عن اعتداد صاحبها بنفسه ؛ واستعداده الذی 
سرعان ما يظهر لوضع کل شئ موضع المساءلة؛ مناوشا 
بسخريته کل ما مر به» وکل ما عاناه حیاتیا وفکریاء حتی 


بقدر غيره على نقضه. والدلالة الثانية فى العنوان تصل بين 


الخارج والداخل أو الذاتى والوضوعی» فترد وضع الساق 





سس سس 


على كشف حقيقة الفارياق. أما «الفارياق) فت ركيب مزجى ' 
یختصر کلمتی «فارس ا و« الشدیاق» معا ويصم الأحرف 
الثلاثة الأولى من الكلمة الأولى ف ( ر) على الأحرف الخلاثه 
الا خیرة من الكلمة الثانية (ياق) ليجعل منهماا فق العلم 
2 يصع «الساق على الساق) ليتحدث عن هویته » اقول 
لهوية التى يوميع إليها العنوان بالاسم الموصول «ماء المتصل 
۳ النفصل «هو) فى اشارة الی ما یتمایز به «الفاریای) 
أو يتعرف به, وذلك من حيث هو محصلة لمأ مر به من 
يارب ومحن وأحداث؛ وما قام به هو من مغامرات. ومن .هذا 
النظور فكتابة « الساق على الساق» كتابة اكنشاف هريه 
«الفاریاق» الذی تنقل بین البلدان والثقافات والدیانات ؛ بما 
فرض عليه أن يطرح سؤال هويته على صورته التى هى إياء 
فی مراة امترجاعه کل ما مر به؛ والتی هی آدانه فی ۱ السخرية 
من کل ما عانی صبه . 


والبداية والنهاية فى هذه المعاناة هى الممارسات الجامدة 
والتقالید المتحجرة وأشكال التعصب غير ولحاي للستي 
إليها تعصب رجال الدین السیحی الذی بد! منه «الفارب‌ی» 
وهجره إلى غير ا ١‏ بسبب ظلم القائمب ن عليه “بح عن 
اتسامح» واحترام اخالفهة ؛ وتشجیع لاجتهاد؛ احم إلى 
العمل فى كل الامور وال حوال. ولذلك تمتلىء اقسام 
الکتاب؛ خصوصا فى . أجزائه الأولى : ؛ بالسخرية العنيفه من 
طلم رژساء اموارنة؛ ۳ هبان» ونفاق القساوسة وسوء 
احلاقهم . وتتنوع الحکایات الساخحرة ا2 لی تناوش رؤساء لدين 
الكاثوليك› وتشن | الهجوم على صغارهم صراحة» وعلی 
كبارهم مواربة: موضحة الفارق بين صغا صغار الكاثرليك 
وکبارهم من ناحية والبروتستانت من ناجیه ماب والمقارنة 
مقصود بها نوع هن الكبرير الشعورى المضمر للانصر عن 
العقنيدة الأول إلى ال لشانية, سواء فى حالة الشدیاق ا أو حالة 


اه الذى سبقه ) وعانی الا ضطهاد حتی ا لوگ 


ولا بخلو الأمر فى هذا الجانب من توربات» أو رموز 
حصوصا حین یتعلق الامر بالکبار الذین لا بهجون صراحه؛ 
فالمطران الكالولبكى» مشلاء أو مطران المطارنة المارونيين هو 
«الضوطاره الذی یدخل السوق بلا سا فيحتال للربح 
والبروتستانت هم «الخرجيول! . وعندما يهدد المطران هی 


فجر الرواية العرية 


(الضوطار) الفاریاق؛ فانه بهدده بشیخ الوق (أى بابا روما) 
فينكر الفارياق سلطته؛ ؛ ويشرهاربا إلى رئيس البروتستانت 
(الخرجى) الذى يحميه من المطران» وينقذه من أيدى 
مطارديه بإرساله إلى جزيرة الوط (مالطة) استشمانا له. ر 
يتوقف الأمر فى هذا الجانب من التسمية الرمزية ۳ 
الشخصيات الدينية؛ وإنما يجمع بينها وغيرها من الشخصيات 
التی الها هجاء الشدياق أو ناوشتها سخريته؛ فهناك «فيعار 
قيعر» وهو آحد التفیهقین الذين قابلهم الشدياق فى 
لاسکندرية: و«الخواجا ينصر» وهو #الشاعر المفلق من 
النصارى) الذى وقف | إلى جانب الشدياق فى مصر؛ 
وه ذاهول بن غافول؛ الذى كان رئيس مطبعة الإرس 
وا بعیر بعر هو الأمير حيدر الشهابى فيما ا دارسه 
لشدیاق, متابعین فی ذلك مارون عبود. وکل هذه التسمیات 
- كتايات دالة على أصحابها؛ 
منها للصفة التى يتميز بها الشخص 
المهجو فى دائرة التمثيل الكنائى (الاليجم : 


ورى) الذى يشير 
تالصهه 1 لى موصوفها على سبیل E‏ 


اة ارتفا ع درجه 1 55206 لامر جال 


لو مرية - وغيرها من أمثالها 


مر حیت في سید کل 


الدین الوارند. وفی هذا الجانب » محدیدا؛ یبدو آن الشدیاق نم 

ينس التعذيب الذى مورس على أيه أبعيدة الأمير اک 
يدفعه إلى أن بروى قصة هذا الأخ الذى سجن فى قنوین ؛ 
وعذّب حتى الموت» مقارنا بين شناعة بطرك الموارنة وسماحة 
بقية الطوائف الشرقية والغربية من كل دين. ويخاطب 
التعصبین من رج 


بقوله: 


جال الدين الذين عدبها اه ا أن مات 


اودعتموه السجن ۶ فی دار کم الوزیری بقنوین نحر 
ست سنین. وبعد آن آذقتموه جمیم ضروب 
الذل والهوان والبس والضنتك - فی صومعه 
صنی:لزمها فلم یکن یخرج منها إلى موضع 
صر فيه النور أو یستنشق الهواء اللذین یمن 
بهما الخالق علی الأبرار والفجار من عباده- 
قضى نحبه. وما كان سجنکم له إا خالفته ی 

أشياء لا تفتضى عذابًا ولا عتابا. وما كان لكم 


و ۱ 


جابر عصفور 


۳ 


تس وانما کان e‏ 557 ۲ کان 
دين النصارى نشأ على هذه الفسارة الورحشية 
التى اتصفتم بها الآن انتم رعاة التائهين وهداة 
الضالین لا امن به أحدء إذ ذلا أحدمن الناس 

يصبو الا إذا کان یری الدین الذدی ت إليه 
2 أن أل السجن 1 لسجویع ال د 
والتساویق um‏ ليس من الخير فى شئ. 
قروا ذوى السيادة على 

سياانهم a‏ . ولم یک ن دأبهم إلا الحض 

على مكارم الأخلاق والأهر بال سر والدعة والسلم 
والأناة والحلم؛ ؛ فان ھی لادم ن كل دين 
عرف ہیں الناس . 


لم یأت منکرا ولا 
ارتکب خيانة فی حق جاره او آمیره آو فی حق 
فمل ذاك لوجب محاکمته لدی 
حاکم شرعی. فاساءة البطرك اه نما هی-(ساء: 
۴ ذات مولانا السلطان. لت حمیعا"عبید له 
مستأمنون فی آمانه وحکمه. وکلنا فی الحقوق 
سواء» إذ البطرك ليس له حق فى أن یخطف من 


الدولة. ولو 


PEAY 
وقال ۳ ضلال فلي لکم آن أن فن‎ 
بسبب هذا. وإنما كان يجب عنیکم آن تتفضوا‎ 
ادلته وتدحضوا حجته بالکلام آر الکتابة إذا‎ 
أنزلتموه منزلة عالم تخشون تبعته. والا فکان‎ 
الأولى لكم أن تنفوه من البلاد كما كان هو‎ 
يطلب ذلك. بل أصررتم على عتوكم فى تنكيله‎ 
وزعمتم أن فراره من داركم مرة لنجاة نفسه كان‎ 
زيادة فى جنايته وجريرته فزدتم نجبرا علیه وظلما.‎ 
وكأنى بكم معاشر السفهاء تقولون إن إهلاك‎ 
نفس واحدة لسلامة نفوس كثيرة محمدة يندب‎ 





إليها. ولكن لو كان لكم بصيرة ورشد لعلمتم 
أن الاضطهاد والإجبار على شئ لا يزيد 
المضطهد وشيعته إلا كلفا بما اضطهد عليه. 
ولاسيما إذا علم من نفسه أنه على الحق؛ وأن 
خصمه القاهر له على ضلال. 


عقلانية الشدياق من ناحية:؛ وانحيازه إلى اجتمع المدنى 
والسلطة المدنية من ناحية ثانية» فهو يؤكد أهمية المجادلة بالتى 
ھی اج e‏ الب للدي» ن» وترئض | إجبار الناس 
لها تانود يعمل به المواطنون الموصولون بعقد اجتماعى 
على جیرهم من الواطنین . فالکل سواء فی الحقوق الدنية 
الى ا تمیز رجل دين عن رجل شرطة ار رجل حرفة من 
الحرف العکس 

+تدور لمات الشدیای ۷ 1 ی النص ن السابىق حول 
ب المسؤول عن 
۳ ۳ ال دفع الشدیای 1 ی خی ۶ عن دينه بعد أن 


أقتل الكارئة الذى لا تصرح به؛ وهو التعصب 


لذي بحا ا الجا من عباده ا 0 
رحمه الله التی لسع كل كائناته, وعلامة علی التسامح 
اصطدم فرح انط ن بالتعصب الذی ابداه محمد رشيد رضا 
فى مناظرته له. وكان مطلب «التس‌امح» ما بين الشدياق 
وفرح انطون مطلبا يتصل بمبدا اساسى من مبادئ المجتمع 
اندنی» نذا سيد به الا خحلاق التی لابد ان يتجمل بها 
الانسان فى التعامل مع کل ما لا یوافق علیه, وذلك لیتقبل 
حضور انختلف بوصقه امرا طبيعيأ فی اجتمع المدنى الذى 
یحتره حق الاختلان. والتطبيق العملى لهذا ادا یعنی أن 
الانسان ۷ يجب أن یدین اا الانسان - أو بضطهده أو 


بعذبه - على أساس من تأوبل دينى مغاير» أو معتقد دینی 


سمت 


مخالف, لأن الدين علاقة مخصوصة بين العبد وربه. وإذا 
كان الله سبحانه وتعالى يشرق بشمسه على الأشرار 
والأخميار, ولا يمايز بين الأبرار والفجار من عباده فى الثر 
والهواء؛ فيجب على مخلوقات الله أن تتشبه به؛ ولا تشمع 
غيرها لكون هذا الغير مخالفا فى الاعتقاد. 
ولا يكتفى الشدياق يتأكيد معانى التسامح من هذا 
المنظورء بل يجاوزها إلى غيرهاء خصوصا حين يستسلم إلى 
جرحه الخاص الذى نتج عن موت أخيه. وكان من الطبيعى 
- عندما زايد عليه الآلام - أن يصب غضبه على قعلة 
أخيه؛ وأن يسقط الخاص على العام؛ والجزء على الكل ؛ 
فیشمل بغضبه الكاثوليكية كلهاء انطلاقا من جربته الخاصة 
لتى علمته أن لا أحد يخرج على دينه أو يهجر معتقده إلا 
إليه أو المعتقد الذى أقبل عليه 
خیرا من الذی طرحه وراءه. ولیس من المستغرب - والأمن 
كذلك - أن يكون هجوم الشدیاق علی رجال الدین مرنبطا 
بتجارب عاناها نعلاء فحكاياته التى يحكيها هى أحداث 
عاينها وشخصيات عاشرها وعرفها» ولذلك فى حکایات 
حية, مستوفزة» برویها الشدیاق من منظوره هوء وذلك:یحکم 
علاقتها - من حيث هى أحداث وشخصيات - بالفارياق او 
علاقة الفار ياق بهاء فى الدائرة التى خدد الهوية الرافضة 
ومبررات رفضها وأسباب سخریتها. 


إذا كان الدين الذى خرج 


وجدد هذه الدائرة - فیماگدد الدوافع الى 
دنعت الشدياق إلى صياغة الحكاية الرمزية إلتى يشير بها إلى 
ثورة البروتستانت (الخرجيين) على الكاثوليك (السوقيين) ؛ 
خصوصا بعاء أن احتكر الكاثوليك المعرفة الذينية ؛ وحرموا 
الاجتهاد الخالف لهم؛ وهددوا التاکس: فأنفجر المقموعو 
بعد طول كبتء وعقدهوا مجلسا ئوريا أعلنوا فيه انفصالهم 
واستقلالهم بأمورهمء ثم اتخذوا لهم شيعة وأخدانا وأصحابا 
واعوانا؛ وفكوا من الأغلال المفروضة ما أمال إليهم كثيرا من 
الناس. ونشروا أفكارهم فی البلاد واستعملوا وسائل مختلفة 
من غير أن يكون لهم «شيخ سوق» (بابا) خاص بهم: 
وقالوا للناس: هاژکم الدفتر الْنور» والدستور الا کبره 
فلا تشتروا منا إلا على مقتضى تسعيرة ولا 


و سس جر الرواية لین 


تذهبوا إلى شيخ السوق فإنه هالك من غروره' 
فرضى الناس بما اشترطه هؤلاء علی أنفسهم؛ 
وانفصلوا عن الشيخ المذ کور وعن حزبه : 
ولكن لا يمضى الشدياق فى الإشادة بثورة 
البروتستانت إلى النهايةء بالقياس إلى الكائوليك» فسرعان ما 
يشير إلى أن كل حزب من الحزبين صار؛ ٠‏ 


3 ۶ 23 
یکذب حريفه؛ ويسوئ عليه ؛ ویخطگه ؛ ویسفهه ؛ 


ویحمقه؛ ویفنده ؛ ویحرفه؛ ویلعنه ؛ ویکشره» 


ابورا نفور الشدیاق من لغة التکفیر وعواقب 
لتعصب هو ما دفع به إلى التوقف - فى حليكه عن مر | 
على العلاقة بين الأقباط والمسلمين؛ وكيف أن المصريين لا 
000 الطائفية البغيضة: وأن لكل نوع من الناس عندهم 
کرام پک به, سواء كان من النصارى أو غيرهم؛ وربها 
خاطبوهم بقولهم: ئا دولا بستنکشون من زیارتهم 
ومخالظتهم ومعاشرتهم» حلافا لعادة المسلمين ئی الدیار 
الشامية. وبذلك لهم الفضل على غيرهم فيما يقول الشدياق 
الذى_يرى أن هذه الزية < وهی حسن الخلق ورفه الطبع ب 


فيحسن إلى الغري ما لم يظهر العداء» فمصر هى البلد التى 
«یجد بها الغریب ملهى وسكناء وينسى عندها أهلا ووطنا؛ . 
وأهلها لا يخلطون بين الأشیاء, فالعالم عندهم عالم» والفقیه 
فقيه؛ والشاعر شاعر: والفاسق فاسقء والفاجر فاجرء ولذلك 
نتشر مدح علمائهم فى الآفاق؛ خصوصا لما بهم من لين 
الجانب ورقة الطبع وحفض الجناح لن یجتهد اجتهادا 
یخالف اجتهادهم . 

ويمكن لنا فى هذا السياق أن نفهم نفور الشدياق من 
الرهبان الذين يوجد بينهم من الخصام والطعن والحقد ما لا 
يوجد عند غيرهم» ورئيسهم لا يزال يحاول إذلالهم 
وإخضاعهم ل., وهم لا يزالون شاكين منه: «فانظر إلى هؤلاء 
العبّاد من العباد فإنك لا ترى فيهم الا حبیشا منافقاء أو 


۱۷ 


جابر عصفور 


جاهلا مائقاء وندر وجود الصالح بینهم. آما العلم فهو محرم 
علیهم کلهم) . ویژکد الشدیاق آن هوّلاء الرهبان لا یعرفون 
شيعا من الدنيا سوى التقشف والرثائة. و«ناهيك دليلا على 
جهلهم أنى سالت أشدهم مدا ان يعيرنى القاموس فظنه 
لجاموص. واخر ظنه الکابوس. واخر القاموص) . وجهل 


هؤلاء الرهبان مسىء إلى ترهبنهم بل هو نقض له, لأن دين 


الجاهل عند الله ليس بشئء فيما يقول الشدياق الذى يسرد 
قصصا متنوعة من نوادر هؤلاء الرهبان والقسس» يهدف منها 
إلى السخرية منهم وهجاء ما اعتادوا عليه من تقليد جامد 
واتباع أبله . 

ولا أشك فى أن تمرد الشدياق على المعتقدات الجامدة 
لعصره؛ وهجومه الشديد على ممارسات التعصب التى أودت 
یا أخیه, ونفوره من جهل الرهبانونفاتهم هی ره ۷ 
تنفصل عن أوجه التمرد على الأساليب اللغوية القديمة؛ 
والمحاولات المتصلة لكسر رقبة البلاغة المثقلة برخارف البديّع) 
ومن ثم المحاكاة الساخرة لطريقة المقامات؛ والتبهکم علی 
أساليبها اللغوية التی تمیز بها کانب مثل الحريرى. ولم یکن 
ذلك عن عجز فى اللغة أو عدم معرقة بهاء وإنما كان عن 
اقتدار لغوى لم يكن الشدياق يخفيه؛ بل كان یباهی بة 
ليثبت آن علمه باللغة یفوق علم القدماء الذین, ما کانیحب 
طرائفهم التقليدية الجامدة. ولذلك ترك لنفسه العنان"فی 
الکتابة السردية النطلقة» وأباح لنفسه الکتابة فی الوضوعات 
التى ما کانت من جنس ما يكتب؛ وبأسلوب لم يكن من 
جنس ما هو متوارث. ولذلك بقطع حديشه عن النساء ؛مثلا؛ 
بقوله: 


إذا تعنت على آحد بکون عبارتی غیر بليغة؛ أى 
غير متبلة بتوابل التجنيس والاستعارات 
والكنايات, فأقول له: إنى لما نقيدت بخدمة جنابه 
فى إنشاء هذا المؤلف لم يكن يخطر ببالى 
السفتازانی والسکاکی والامدى والواحدى 
والزمخشرى والبستى وابن المعتز وابن النبيه وابن 
نباته» وإنما كانت خواطرى كلها مشتغلة 
بوصف الجمال» ولسانی مقید بالا طراء على من 
أنعم الله تعالى عليه بهذه النعمة الجزيلة» وبغبطة 


من خوله عز وجل عزة الحسن» وبرثاء من حرمه 
منه. وفى ذلك شاغل عن غيره. على أنى أرجو 
أن فى مجرد وصف الجمال من الطلاوة والرونق 
والزخرفة ما يغنى عن تلك المحسنات استغناء 
الحسناء عن الحلى؛ ولذلك يقال لها غانية. 
وبعد؛ فإنى علمت بالتجربة أن هذه المحسنات 
البديعية؛ التى يتهور فيها المؤلفون؛ كثيرا ما 
تشغل القارئ بظاهر اللفظ عن النظر فى باطن 
العنی. 


ولافت للانتباه نبرة السخرية الظاهرة فی عبارات 
الشدياق؛ السخرية التى بدا من القاری) نفسه: (إنى لا تقيدت 
بخدمة جنابه؛؛ والتى تمضى إلى أعلام التراث الذى انبعه 
اللاحقون بغیر احسان؛ والتی لا یفلت منها الکانب نفسه؛ 
فالشدیاق لم يدع شيئا فى كتابه إلا قرعه بالسخرية؛ ابتداء من 
مرلده الذی کان «فی طالع نحس النحوس» والعقرب شائلة 
بذنبها إلى الجدى أو التيس؛ والسرطان ماش على قرن الشور) . 
لک هذا الساخرء أبداء تعلم من الطبيعة آن جمالها افضل من 
جمال الصنعة» وأن بساطتها تدفعنا إلى تصريرها بما هر من 
جنسها, کما آن تدفق الحياة بحلوها ومرها یدفع إلى ندفق 
طرائق التمییر عنها فی تباین آحوالها. ولذلك یقول الشدیاق: 
لسجع للمولف کالرجل من خشب للماشی 
فینبنی لی آن لا أتوكاً عليه فى جميع طرق 
التعبير أثلا تضيق بى مذاهبه؛ أو يرمينى فى ورطة 
لا مناص لى منها. ولقد رأيت أن كلفة السجع 
أشد من كلفة النظمء فإنه لا يشترط فى أبيات 
القصيدة من الارتباط والمناسبة ما يشترط فى 
الفقر المسجعة. وكثيرا ما ترى الساجع قد دارت 
به القافية عن طريقه التى سلك فيها حتى تبلغه 
إلى ما لم يكن برتضیه لو کان غير متقيد بها. 
والغرض هنا أن نغزل قصتنا على وجه سائغ لأى 
قاری كان. ومن أحب أن يسمع الكلام له 
مسجعا مقفى ومرشحا بالاستعارات ومحسنا 
بالکنایات فعلیه بمقامات الحريرى أو بالنوابغ 
للرمخشرى. 





سمش 


وإنشباه الشدياق إلى القارئ فى النص السابق نموذج 
من اهسمامه بالقارئ بوجه عام فى سرديانه؛ فهى سرديات 
مختفی بالقارعا احتفاء دالاء وتخاطبه خطابا لافتاء مبرزة 
حضوره الضمر والعلن فی النص بما یجعله عنصر! من 
عناصره التكوينية, خصوصا من الزاوية التی ينزل بها النص 
مذا القاری منازل جمم ما بین منزلة الخاطب والحاور 
والمستمع والصديق والتلميذ..إلخ . وآیا کانت النزلة التی 
ينزلها القارئ» فإن إلحاح الكتابة عليه يكشف عن بعض 
دوافع الشدياق إلى الكتابة السردية المتدفقة التى سعت إلى 
مخاطبة أكبر عدد من القراء. 


وفکرة «غزل القص على وجه سائغ» فی التص السابق 
تعنی بساطة الأسلوب» وتنوع مستویانه التی تتجاوب وتباین 
شخصيات القص واختلاف أحدائه. و«الإساغة؛ من 
مصطلحات البلاغة التى تعنى سهولة المدخل الناججة عن 
ملاسة الكلمات واستواء السبك؛ وخخلو الأسلوب من المعاظلة 
والغريب الذى يوفف القارئ ويصرف انتباهه عن الق 
نف. و«القمارئ» الذى بتوجه إليه الشدياق هو القازی المام 
أو دای قاری كان؛ من غير تمييز فى المستوى التعلیمی ل 
الهوية الجنسية أو العرقية. يقصد الشدياق إلى القاری الذی 
يريد أن يصل إليه فى كل مكان؛ وعلى كل مستويات الثقافة 
التى تعنى تعدد أنواع القراء. وقد صاغ الشدياق نفسه هذا 
لهدف بوصفه الشعری لکتابه علی النحو التالی: 

هذا کتسابی للظریف ظریف 
طلق للسان وللسخیف سخیفا 

أودعته كلما والفاضا حلت 
۱ حشرته نقطا زهت وحروفا 

وبداهة وفكاهة ونزاهه 
ونخسلاعة وقناعة وعسزوفا 

کالجسم فيه غير عضوء تعشق ال 
هور منه؛ ومد الکشوفا 
وبقدر ما تدل الأبيات على تباین انال کاب 
الشدیاق» وعلی تنوع أشكال القارئ الضمر وأنواعه فیه؛ 


ب سس سس فبر الرواية العرية 


فإنها تدل على تباين مستويات الخطاب اللغوى وتباين 
الوضوعات بتباین مستویات القراء؛ وذلك بالقدر الذی تدل 
على وحدة إلكعاب القائمة على التنوع. آعنی الوحدة التی 
تضم الوتلن الی الختلف» وتصل ما بين الظاهر والباطن؛ 
وتغرى بما تعلنه للكشف عن ما لا تعلنه؛ بل تعشق المستور 
والسکوت عنه وتراوغهما إلى أن تنطقهما على سبيل ابجاز 
والکناية. ومقصدها الذى لا يتغير فى ذلك هو تنویر القاری 
الذی لابد من تعلیمه السخرية من التصنم اللغوی الذی ورثه 
السرد عن أمثال الحريرى. 


ولا يحص الشدیاق بسخریته الحریری و حده» بل يقلده 
تقليد التهكم؛ وبصوغ بعضص مقامات ساخخرة من قالب 
القامات نفسهاء بطلها « الهارس بن هشام) الذى هو سخریه 
لقظیه من «الحارث بن همام) الذی یروی نوادر آبی زيد 
المتزوجی فی مقامات الحریری. وكلمة «الهارس) على وزك 
كلم «السارت» . لکن الأأولی تتصل بالهرث والدق» من 
قولهم هاس الطعام: أكله أكلا شديداء اف الشيء 3 
عنيفاتالهتارس هو الا کل (الفجوع) الذی یدق لاشیاء 
وبپرسها فلا ييقى على تماسكهاء ولا يترك شيئا علی ما هو 
عله ولا امت الهنارٹ) فى ذلك عن أبيه دهثام) فاسم 
«الفاریاق» من «الهارث بن هناما هو دق الاشیاء حتی 
السحق» وتدمير كل ما يبدو عائقا للحركة الحرة للساق على 
الساق, آو الفکر الحر للعقل الذی تمرد علی کل قدیم 
جامدء ابتداء من اللغة وانتهاء بالعتقدات؛ آو العکس. ‏ . 

وعندما یقص «الهارس بن هشام» فإنه يقص القص 
الذى يراد به السخرية من اللغة القديمة؛ والكائنات 
الشديق من ذلك فى اللغة - تخصيصا - إلا إلى 
للمقامات القديمة» ولا يريد سوى «الكلام الذى يتدفق 
بالمعائى» . ولذلك يخلط ما بين الجد والهزل» ويتتقل بين 
لسردی والحوار؛ بل لا بتردد فی الحكاية بالعامية تاکیدا 


۱۹ 


جابر عصفور 


لقعضیات واقعية القص. ومن عادة أمثاله من الولفین » فیما 
يقول؛ أن يقهقروا أحياناء ويطفرو! فوق مدة من الزمان؛ 
ويلفّقوا واقعة جرت قبلها بأخرى بعدهاء لا يحول بينهم 
وحريتهم فى الكتابة إلا استسلامهم للتقاليد الجامدة التى 
تفضى إلى جمود اللغة وتعصب العقول التی تعبر بها. 


۳ 


واذا کان الاضطهاد الدینی الذی آفضی الی موت 
الأخ هو النواة التى انطلقت منها سردیات الشدیاق الذی 
اختفی وراء قناع الفارياق» فيما يشبه قص السيرة الذاتية فى 
تنقلها مع البطل من النشأة إلى النهاية التى یبدا منها زمن 
السرد الذى يسترجع الماضىء فإن التعصب هو النواة التى 
بدأت منها رواية فرح أنطون (الدين والعلم والمال) . أقصد إلى 
التعصب الذى ظهر فى رد الفعل العنيف الذى اتخذه محمد 
رشيد رضا فى مجلته «النارة عندما كتب فرح أنطون درامبته 
عن «فلسفة ابن رشد» فى مجلة «الجامعة) فلنم یکی 
محمد رشيد رضا بالتهجم علیه » بل دفع الإمام ملجم اده 
۳ مناظرته حول العلاقة بین الدین والعلم» واهمية استبدال 
الدولة الدنية بالدولة الدينية. واتصور آن هذه"لناظرة کانت 
الدافع الباشر وراء کتابة فرح آنطون.روایشه السمشيلية 
(الأليجورية) التی آراد بها تاکید مضهوم «التسسامع» من 
ناحية» والتمثيل على أفكاره عن أهمية التصالح بين ممثلى 
الدين والعلم والمال من ناحية ثانية . 

وكان فرح أنطون ينطلق فى ذلك من حلم شاعرى؛ 
يتطلع إلى نوع من اليوتوبيا التى تختفى فيها ألوان التعارض 
والصرا ع والتتضاد بین کل من العلم والدین واثال» فیعم 
السلام الذى تتصاعد فيه خطى التقدم الواعد؛ جنبا إلى 
جنب قيم الحرية والعدل الاجتماعى. ولذلك يجعل من بطل 
روابته فناناً حالماً» وعالاً مفکراء وصاحب رژية مستقبلية تفتش 
عن الکمال المکن الوجود. وقد درس هذا البطل علو 
التقدمین والتأخرین» ووقف علی البادی القديمة والحديثة؛ 
وطلب ضالته بينها بغير فائدة؛ فلا المدنيات القديمة أعجبته 
لأن حقوق الضعفاء ظلت مهضومة فيهاء ولا اللدنیات 
الحديثة أرضته لأنها جعلت الحياة عراكا هائلا بين الناس. 
وأخيراء وجد فى الفن خلاصه؛ وعشر فى فن الرسم بوجه 


" 








خاص على ما يصوغ رؤاه عن المستقبل؛ فحقق شهرة 
عظيمة بين أقرانه. لكنه لم يقنتع بهذه الشهرة؛ وأخذ يجوب 
العالم باحثا عن مجلى جديد من مجالى ما كان يسميه 
مورخو الیونان العصر الذهبى. 


الذهبى. الأولى قرينة قيمة التسامح التى حاول فرح أنطون 
تأكيدها بواسطة روايته» والثانية هی القيمة الناجة عن محق 
؛ حلیم» تأكيدا اسمیا لصفانه, وایرازا دلالیا لحضوره الرمزی» 
فهو بطل یل الحلم بالجهل ؛ والتسامح بالشعصب ؛ 
و حلمه مفترن برژیته الجمالية الی العالم من حيث هو فناك. 
وحبن یحاول الهمروب من أسئلة الفضولیین؛ والتتکر وراء 
شخصية مستعارة» یختار لنفسه اسم «جمیل) الذی تفضی 
دلالته لی عالم الجمال؛ وندل علی صنف ذلك الحلیم 
الذی لا یری فی العالم إلا ما یو كد شعوره الجمالی» ویدرفه 
علی جمال الحلم. 


وحين يختار «حليم) الرحيل إلى ادن الثلاث؛ مدينة 
الدين ومدينة العلم ومدينة المال» فانه يفعل ذلك بحثا عزن 
بداية یحتق بها حلمه عن جنة أرضية. وقد شجعه على ذلك 
ما سمعه عن ما حققته كل مدينة من هذه المدن من إمجازات 
باهرة وتقدم فريد. وقد انفردت كل مدينة بما يخص أهلهاء 
ویعود عليهم دون غيرهم» فجمعت مدينة الدين كل من لا 
یری شیا فی الكون سواه» وضمت مدينة العلم كل من يرى 
8 العلم مفتاحا وحيداً لحل مشكلات الوجود؛ ووصلت 
مدينة الال بین الذین آمنوا بأن الشروة هى عصب الحياة. 
ولكن كان فى حرص كل مدينة على استقلالها وحدها بما 
لديهاء ونبذها لما عند غيرهاء أول الانقسام الذى كان بداية 
الخطر. وقد تزايد هذا الخطر شيئا فشيئا نتيجة إسراف كل 
مدينة فى التباعد عن غيرها والانغلاق على نفسها. وكانت 
النتيجة أن انقلبت العلاقة بينها من الحوار إلى النزاع؛ ومن 
مجاورة الاقرباء إلى منازلة الأعداء» خصوصا بعد أل تعصبت 
كل مدينة لرأيهاء ورأت فى طريقتها وحدها الطريقة التى لا 
يأنيها الباطل من فوقها أو ختها. 


س 


بين المذاهب تاره فى بحثه عن جنة م فی هده 
2 اللحظة ا اك بدایه ا لمجم اقمد إلى 
ینقلب ٠‏ ی ا نفیضه لك بدل آن برک الحياة 35 
فی اا شبعا فشیفا؛ ۰ أن اعتفت ۳ العصر 


والواقع أن کارثة الدن الثلات بدأت حين أنكرت كل 
مدينة منها مبدأ التسامح؛ وتسلحت كل طائفة بعنادها فى 
جهة الطائفة المقابلة» وذلك علی النحو الذی اقترن بالنفور 
من بن لا حتلاف: والإلحاح على المشابهة؛ والعداء للخروج 
على الجماعة. وبدل الوحدة السمحة للتنوع الذى لم يفرق 
بين أبناء المان الثلاث فى بداية حياة كل منهاء انفردت کل 
مدينة بما لديهاء ونظرت إلى المختلف نظرة الكره: فكانت. 
بذرة الدمار التى أودت بالمدن الثلاث جميعا. وكالعادة؛ 
كانت الثروة أصل الفساد؛ وكان عناد الستفلین من أصحاب 
م المال فى تجاهل المطالب العادلة لعمالهم الشرارة الأولى 
ی رس السخط الذى حول الی برکان» وتحولت الشرارة 
إلى نار متوهجه بسبب حالف جار الادیان وکبار الستخلین. 


أحالها التعصب لى ساحة قتال»؛ وانقلب بها التسلط فى 

الرأى إلى أطلال دارسة إذ لم تكسي مدینه واحدة من المدن 
الغلاث شيئا فى حربها مع غیرها؛ فالخراب هو النهاية الحتمية 
على الجميع بلا استثناء فيما همس الشيخ الرئيس لابنته قبل 
أن يودع الحياة؛ كأنه يلقى بالدرس الذى يهدف إليه التمثيل 
الكنائى فى الرواية» وهو الدمار الذى يفضى إليه التعصب إذا 
تسلط على العقول. ولذلك يرى حليم فى مصير هذه المدن 
مثالا دالا علی غیره؛ وأمشولة عن ضرورة التسامح» وبشارة 
بنهاية كل المدن أو الدول أو الطوائف أو الانتجاهات التى 





فجر الرواية العربية 


اکن کال ۳ بش اج على اقل 
فی ماه من جا - كما فى فناء مم ن فنى - عظة وعبرة. 


هكذاء يتباعد عن الدمار كل من حليم عاشق الجمال 
والفتيات الجميلات اللائى کن سید للجمال. وبرجع 
سیب تماةحلیم ومن معه ی خلوهم من جرثنة اتويب 
وعمران قلوبهم بالتسامح الذی امتزج باحبة؛ لأر الذى 
کان فیه خلاصهم وتجانهم من الجحیم الذی تعرض له 
ا . ولا يخلو مغزى هذه النهاية من العنی التعلیمی الذی 
يتجه إلى العقول الجامدة ليكفها عن جمودهاء ويعلمها أن 
غاب التسامح يؤدى إلى دمار الجميع. وفی الوقت نفسه؛ 
ينطوى المعنى التعليمى على بشارة النجاة وطریقها الرحب 
القرون بالعسامح. وتلك هى البشارة التى تظهر فى الرواية؛ 
بعد دمار المدن الثلاثء كوعد بفجر جديد؛ وولادة جديدة؛ 
روج حليم فتاته الجميلة؛ ويتولى معها بناء المدن ل 
وبمك الحكام هيئة مبنية على الرفق والإخاء تكفيرأ عن 
سیشات دسب الفدیم. ویمیش حليم وزوجه ونسلهما 
واصدقاژهتا وعمالهما عيشة یحسدهم علیها اهل العصر 
الذهبی» عيشة هی المعيشة الفردوسية التى لم تر الأرض مثلها 
م قبل» حیث.الیلوتوییا التی تبداً وتنتهی بالعبارات انتی 
تقول: لا حلم ولا أمل أجمل من رفع الجنس البشرى 


وتعنى هذه النهاية - من منظور مغاير - إبطال أسطورة 
«العصر الذهبى؛ الذي حدث فى الاضی» واستبدال العصر 
الذهبی الذی یقع 82 الستقبل بالعصر الذهبی الذى ف 
الاضی» ٠‏ ومن ۳ كد إن مستقبل الإنسان الواعد يقع شا مه 
۷ وراءه؛ وآن افضل المکنات هو الاتی الذى لبس ا أو 
نقليدا لما مضى . ويلزم عن ذلك تصور مغاير عن التاريح يرتبط 

بمعنى التطورء تصور يجعل من التاريخ حر كة صاعدة بى |! 
الأمام: 56 استدارة ترجع إلى ادا الذى انطلقت منه 2 
باضي ینود من مه او 9 او و رای 
صورء الگ ة فی عصره» ولكنه لم یجد شا 2 
من دمار المدن الشلاث ما يبنى به على أنقاض الدمار» وما 
یحمی به بنأءه الجذید ؛ استطاع حفيق الحيأة الفر دوسية التى 


۳۱ 


ج ابر تور سس سس سس سس 


لم تر الأرض مغلها من قبل» والتى ليست تقليدا لزمن بعينه 
من أزمنة الماضى وإنما حياة جديدة صنعها الإنسان على عينيه 
وبملء 1 رادته الخلاقة الحرة» وفى مناخ كامل من التسامح. 


ولكن يبدو أن علینا- على هذا المستوى- ملا حظلة أن 
«التسامح؛ ليس له معنى واحد فى رواية فرح أنطون» فأبعاده 
متعددة تعدد المدن الثلاث على الأقل. هناك التسامح الذى 
تؤكده الرواية على اللستوى الدينى» حيث ضرورة المجادلة 
بالتى هى أحسن؛ وعدم التفتيش فى ضمائر الناس؛ أو شق 
صدورهم لاستخراج ما لم يقولوه» وحیث احترام اخالفة فی 
الاجتهاد؛ وعدم الخلط بين الخالفة فى تأويل الدين والخروج 
على الدين؛ وتقبل الغايرة فی اللة, والاختلاف فی الذاهب» 
والباينة فی الاعتقاد» والفارقة فى الاجتهاد» بوصفها لوازم 
طبيعية لوجود العقل الإنسانى الذى يقوم على التنوع ویابی 
الوحدة القسرية. ولعل فى ابتداء عنوان الرواية بالدين ما يشير 
إلى ضرورة التسامح فى مجاله قبل غیره؛ فالدین ال 
الحضارة؛ والمنبع الأول لكل صور التسامح وأنواعه” وناك 
التسامح فى مجال العلم؛ ذلك الذى يأتى تاليا للدين فى 
عنوان الرواية» مقّترنا بالمعنى الخلاق للابتكار» حيث التقدم 
مرهون بالمغايرة» والإبداع مقرون بالاختللافت»واللاحق 
لاينقدم إلا بالانطلاق من حيث انتهئ السابق على سبيل 
الإبداع وليس الاتباع . وأخيرء هناك ا ف عجان المال» 
سواء فی علاقة صاحب رأس الال بالعامل» آو علاقة الائنين 
ببقية HERS‏ اجتمع وطوائفه» حيث لافضل لحد على أحد إلا 
بما يؤكد إنسانيته السمحة. 


وطبيعى أن يستغل فرح أنطون قناع «حليم؛ لينطق؛ 
من خلاله؛ رسالته المتكررة عن التسامح الذى يقرنه بدعوی 
العدل الاجتماعىء ذلك الاقتران الذى يدل عليه التحذير 
الموضوع على صفحة الغلاف من اليوم الذى يصير فيه 
الضعفاء أقوياء والأقوياء ضعفاء. وهو التحذير الذى كشفت 

عنه الحيلة الفنية التى قدّم بها الشيخ الرئيسن مقترحات لحل 
1" بين آبناء الدن» فدعا إلى زيادة رواتب العمال 
والمستخدمين والموظفين» وحدید الحد الأدنى للأجورء 
وخديد ساعات العمل بثمال للرجال وست للولاد والنساء؛ 
وإنشاء صندوق لرعاية العمال عند التقاعد» وعدم الفصل 


۳۲ 


التعسفی؛ وضرورة الضرائب التدرجة کی لایتحمل الفقراء 
العبء وحدهم دون غیرهم؛ واستغلال آموال الضرائب فی 
المنافع العامة » وضرورة نشر نشر التعليم بواسطة سارن احانية التی 
يكون فيها التعليم إجباريا لكل أبناء الأمةء وقيام النظام 
التعليمى على الاستنارة والتسامح بوجه خحاص. وتلفتنا هذه 
اللقشرحات إلى المشروع الاجتماعى الذى لم ينفصل عنه 
الشرو ع الفكرى فى الرواية وفى كتابات فرح أنطون كلها. 


ويلفتنا هذا المشروع إلى أهمية قناع آخر لبطل آخرء 
إلى جانب حليم فى الرواية» هو قناع «شیخ العلماء» الذی 
یتوقف بین الخصوم التحفزین للشر من آبناء الدن الثلاث 
خطیباً» یلقی علیهم موعظة حاسمة فی مغزاها, طالبا منهم 
مراعاة التساهل والاعتدال. ویعلمهم آنه لابد قبل الشروع فی 
الماحثة أن یجتنب کل فریق منهم» فی أناء کلامه: کل 
قول يسوء الآخره فإن الإنسان يستطيع أن يصرح بأدب 
ولطف بكل ما توجب عليه مصلحته التصریح به, ولایجدی 
العدوان نفعاً. ويقول الشيخ لأبنائه: لاتخشوا أن أقع فى الخطأ 
الذى م فيه الناس عند طلبى «التساهل» والاعتدال منكم. 
نه يعرف أن التساهل (التسامح) الدينى هو الوجه الآخر من 
التساهل (التسامح) العمومى الواجب بين جميع الناس فى 
جميع المعاملات. ولن يفيد التسامح الدینى شيعا إذا كان 
التعصطن-موجوداً فى بقية الأمور الاجتماعية والاقتصادية 
والسياسية. ولذلك يلح «شيخ العلماء» على طلب التسامح 
المطلق بكل فروعه» مؤكداً أن التسامح العام هو الضربة 
القاضية على الحيوانية والأثرة البشرية. أما الذى يفتخر بأنه 
متسامح فی دینه» و لاييغض چ ولايطلب ضرره بسبب 
مذهبه, ونراه ظالا فى معاملفه, فسمه متعصباً لا متسامحا؛ 
شأنه 8 ذلك شأن صاحب العمل الذی بظلم عامله ؛ والعالم 
الذی یتصلب برأیه ولایحتمل رأی غیره؛ والسياسى الذى 
لايقبل الاختلاف حول أفكاره؛ والمعلم الذى لايرضى أن 
یناقشه طلابه, كلهم متعصب لايعرف معانى التسامح. 


وی کد شیخ العلماء (فتاع فرح أنطون) خطورة 
التعصب فى مجال الدين؛ ويخشى منه؛ خصوصاً بعد أن 
عانى فرح أنطون الختفى وراء القناع من هذا التعصب فى 
حواره مع آهل التقليد وأصحاب الأفق الجامد؛ هؤلاء الذين 


سس سس سس تست 


يسارعون إلى تكفير المرء إذا اختلف معهم 8 التأويل الدينى ؛ 
أو اتهامه بالخيانة إذا غايرهم فى الاجتهاد السياسى؛ أو 
الضلالة إذا خرج عليهم فی السلوك الاجتماعی؛ فیتوجه 
ضيح العلماء بالخطاب إلى رجال الدين قائلاً إنه يعتقد أنه 

بحسن باللین, بخدمو ن الله أن يكونوا البادئين بإقامة مملكة 


وأول ما ينبغى عليهم فى ذلك الإسهام فى إزالة 
والسياسية والاجتماعية من ناحية ثانية؛ وبين العمال وأرباب 
ی من تاحية آنخیرة یود ذلك سیخ الما ی 
و تذكر أن OEY NY‏ 
أفكارهم عن العلم؛ وتطوير نهمهم للمعانی الرحبة للدین . 
ویطالب التحدئین باسم العلم آن یتذ کروا؛ بدورهم ؛ أن العالم 
| 
1 الا طراف اجه غير العا کید لساب ودف 
والشره والرغبة ف تکاله من کر فبك. اذا کان لمل 
یمکن انساده؛ حین يستخدم فى فى هدم مصالح اشر ٠‏ فاك 
الدين يمكن التعكير على جوهره الصفی» حين يتسرب 
رجال الدين بكلماته الكاشفة: 


إنكم تطلبون تدبیر الحاضر بالاضی» وتقولون لد 
الناس لايمكنهم فهم الكتب إلا بواسطتكم. 
ولذلك تفسرونها وتضعون رأيكم فى هذا التفسير 
موضع الحقيقة الثابتة التى لايجوز مسها بدل أن 
تتركوا الناس يفهمونها كما تسوقهم فطرتهم... 
فلماذا تجعلون أنفسكم بين الله والناس فى منزلة 
الوسيط والمدافع عن الدين أى عن الضمير 
لیخ من أقامكم وسطاء ومدافعین عن هلا 
الضمير؟ دعوا البشر بعيشون بملء حریتهم 
الروحية» فاك كتبهم الدينية بين أيديهم . 





فجر الرواية العربية 


وضمائرهم إذا لم تفسدوها بالجدل والمماحكة 
والأهواء فإنها لاتقراً فيها إلا الحقائق إلا زلية 
ومبادی الإخاء البشری. ولاتقولوا نحن نرشدهم 
فإنكم بشر مثلهم؛ أى فيكم جميع أهواء البشر 
الصالحة والفاسدة وهذا الإرشاد لايقبله البشر إلا 
لتجبرونا على أن نفهم حياتنا وكتبنا وإلهنا 
ومصالحنا کما تریدون آنتم. 


ولكى يدلل الشيخ على ما يقول فإنه يشير إلى محاربة 
دعاة الدین بعضهم وبعض وتکفیر أصحاب الذاهب الخالفین 
لهم؛ وما أدى إليه ذلك من حروب ومذابح؛ اتتهت إلى 
کوارث الدین منها بریء» شأنه شأن العلم الذی استغلته 
ظائفة متعصبة لتحقيق أهدافها غير العادلة. وحين یو کد 
البتتيخ “الكيفية التى يستغل بها البعض الدين لاستغلال البشر 
وظلمهم کالعلم سواء بسواء» فانه يصل الاثنين (العلم 
والدین) بقضية العدل الاجتماعی, بالقدر الذی یصلهما 
یه الحرية؛ باسم الانسانية والاخاء البشری» وضرورة 
الدولة المدنية التى تشتبدل بالتعصب التسامح ؛ وبالظلم العدل ؛ 
وبالقتعع الحرية؛ مؤّكداً رسالته التى هى رسا 
أقصد إلى الرسالة التى صاغها فى رده على خصومه؛ فى 
معركة كتابه عن ابن رشدء بقوله : 
إن الوفاق فى بلادنا بين عناصرنا لايمكن إلا 
بمراعاة الوسط الجديد الذى صرنا فيه؛ لأن 
الوسط الماضى قد تغير علمياً واجتماعياً وسياسياً. 
وهذا الوسط لابد أن مجتمع فيه جميع المذاهب 
والآراء والأفكار. وبناء على ذلك لاسبیل لدوام 
الوفاق بين الجميع إلا بإطلاق الحرية المطلقة 
لجميع المذاهب والآراء والمبادئ والأفكار من أى 
نوع کانت. وهی من تلقاء تساه هی بر کت 
لذاتهاء ولم تكن هناك شهوة دينية محر کهاء تتفق 
رتتجه إلى غرض واحدء وهو الخير؛ أى محاربة 
الرذيلة والشناعة والشرور فى الأرض؛ من أى 
مصدر وردت وبأى صورة كانت. 


لة فرح أنطون. 


۳۳ 


ار 





النص ٩‏ زرق 
هل الرواية رجل أبيص 








سدالله محمد الغدامی* 


الا 


3 


هل الرواية رجل آبیض ...؟! 

لقد أفلح الرجل الأبيض بان یستشمر العطی الحضاری 
بحت إرادته عبر جهود اليا امتدت 
فصارت الحضارة ذانها رجل ایض واتسمت بهدء سات 

وهذا آمر ما تم الا براسطة عملیات تهمیش متواصلة 
آدت ال فرز الأدوار وتمييز الأجناس والأعراق؛ واتتهت ت: إلى 
نشوء مركزية حضارية ذ كورية أولاء ثم بيضاء د بعد دذلك. 

ولقد كان السرد أحد هذه المستخلصات الثقافية؛ إذ إن 
السرد فى الأصل لم يكن سوى ذلك الجانب الأنشوى فى 


+ آمتاذ النقد والنظرية» كلية الآداب» جامعة الملك سعود؛ الرياض . 


1 


تعيسن كي وبهاء ا الفلسفة والشعر و 
ولعل مغال (ألف ليلة وليلة) أصدق الأدلة على أن الحكاية 
كائن أنشوى. غير أن الأمر لم يدم على حاله الأولى وجاء 
الرجل الأبيض يمد يده إلى مملكة الحكى وييتكر ١فن‏ 
الرواية؛ ويتصدى الرومانسيون من الرجال البيض الأوربيين 
ریحولون الحکی من الشفاهية والفطرية ٍلی التدوین والکتابة» 
ومن الجماعية إلى الفردية؛ ويخطفون بذلك الحليب من 
ندى الأم إلى علب المصانع: ويطبعون عليه علامة جارية 
النسب مشروط بالأب وموسوم بالسلالة المذكرة. ۵ 


من هنا صارت الرواية رجلا أبيض» وهی فی الأصل 
(أنشوى) . 


لص س هل الرواية رجل أبيض 


1ب 


اللفظ ذكر والمعنى أنثى 

هذا ما ییدو علیه أصل الأعياء . غير أن الفلسفة 
(ومعها علم البلاغة والمنطق) جاءت لتخطف المعنى وتؤطره 
وتد خخله فى_عبودية نامة للفظ. ویتم تدجین العنی ونرويضه 
وتخيسة فى بيت الطاعة ليكون خاضعاً خضوعا تامأ للفظ لا 
حبا: له إلا به» حتى صار اللفظ قواماً علی العنی ووصيا 


۱ 0 


وعبر هاتین الحادنتین» حادثة خطف الحکی ومحویله 
إلى جنس كتابى وملكية خخاصة؛ وحادثة تدجين المعنى 
ودمجه نحت مظلة اللفظ» جاء فن الرواية ليكون نوعاً أدبياً 
متلا بالذكورة ومنقاداً لشروطهاء حتى إن المرأة ذاتها صارت 
تستفبل السرد الروائی بوصفه فعلاً من أفمال الرجال. ومثالا 
علی ذلك نرى فى رواية (وداعاً للسلاح)آن جودیث فیتژی 
تشير إلى تساقط دموع القارئات لیس حزناً على المرأة التى 
ماتت وإنما هو حزن من أجل فردرك هنری» البطل دی 
أظهره النص بوصفه ضحية لظروف كونية. وكما تفول 
جودیث فیترلی فان دموع لساء تسیل من أجل الرجال "۳ . 


لقد كانت دموع الخنساء فى القديم من أجل 
الر جال. وهاهى المرأة تذرف دموعها آمام الشهد السردى من 
أجل الرجال - أيضاً - ذلك لأن الرواية قد سرقت من المرأة 
حتی صارت متعة السرد متعة ذكورية - کما تلاحظ لور 
ا وجرى تدجين المرأة وندریسها لکی نقبل بهذا 
الشرط الثقافی؛ وظلت الرأة معزولة وغائبة عن السرد بوصفه 
واية ذكورية وكتاباً للرجال. أولا » لأن المرأة ظلت فى إطار 
الأمة بعيدة عن مهنة القراءة مثل بعدها عن مهنة الكتابة 
بوصفهما مهنتین ذکوریتین. وحینما تدربت المرأة على 
القراءة لم تتذرب أن تقراً بما إنها أنثى ولكنها مات ترا 
بعيون ذكورية ‏ کما لاحظت الباحثة (كولودنى) 117 . 
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هذه خلفية ثقافية تشير إلى أن لدينا ثلائة عناصر 
جوهریه ھی فن الحکی؛ وسؤال المعنى » ومعضلة القراءة؛ 


وهی آمور ثلائة نتهت حضاراًولقافیاً بان صارت مر کزیات 
ذكورية عبر الامتثمار أولاء ثم الاحتكار ثانياً. 


وكما استولى الرجل على الشعر فى قديم زمانه وحوله 
إلى فن فحولى متعالء فإنه ‏ أيضاً ‏ قد استولی علی السرد 
ودجن المعنى ووجه فعل القراءة» واصطبغ ذلك كله بصبغة 
التذكير مع تغييب تام ای 

ولكن: وكما أن لدينا حادثة ثقافية أظهرت فيها المرأة 
القدرة على تهشيم عمود الذ کورة؛ وهی حادثة حركة 
نميدة التفعيلة النى بها تمكنت نازك الملائكة من تخطيم 
فحولية الشعر» ومن ثم دفعت نحو «تأنت القصیدة) تب 
فاننا هنا سنشیر للی حادثة ثمائلة سعت فيها المرأة إلى أن 
تنب لمبة التألیف لکی تهشم ال رکزیات الثلاث: مرکزية 
السردء ومركزية العنی» ومركزية القراءة. وإذا ماتهمشت هذه 
۸ کزیات فاننا سنجد آن أذكى الاعيب مواجهة التأليف 
لذکوری هی فی لعمة (اللاتأليف) نحت غطاء التألیف. وهذا 
- فیْ زعمی - ما تفعله رجاء عالم فی مشروعها الکتابی 
المج لخر والدهشة؛ إذا ما قرأناه بشروط الثقافة السائدة. اما 
إذا نظرنا إليه من منظور مختلف فسوف مجد فيه علامة على 
وغ تقاف يشحرك من نحت أسوار قلعة الثقافة الذ كورية؛ 
ومن وراء ظهر الإمبراطور الفحل . 


إن التحول من السرد الشفاهى إلى السرد الکتابی کان 
ولا ثقافياً من التأنيث إلى التذكير. فالحكاية صارت (نصا) 


وهی نص مکتوب؛ ومکتوب من قبل مؤلف«محدد. رهذا 


المؤلف رجل. وإن كتبت امرأة وهو أمر نادر فى البدء - 
فانها تکتب حب شروط الكتابة. والكتابة فن من فنول 
الذكورء مطبوع بالذ کورة ومنضرس فیها. وهذا مایمکن 
ملاحظته على أعمال الروائيات من النساء فى الغرب» كما 
لاحظ إدواره سعيد مثلاً على جين أوستن وتعزيز خطابها 
الروائى الات 5 


ومن هناء فإن (الحكاية» لم تتحول إلى «نص» 


۲۵ 





يعمل فيه النسق الفحولى فى مركزية ثقافية واجتماعية 
ولغوية تفرض نفسها علی قاری وقارئة النصوص الروائية ؛ 
حتی صار ذلك سنة من سنن الأدب» وعرفاً من أعرافه. 
فالرواية نص مکتوب فی کتاب ذی غلاف وعنوان؛ ویحمل 
اسم مؤلفه وناشره. وهنا تأتى رجاء عالم للتصدر أول أعمالها 
فى كتاب لايحمل عنوانا ولا اسم مؤلفة ولا دار نشرء کتاب 
لايتصف بصفات الكتب المعتادة والمسماة بالروايات. 


كما أن من سنن الكتابة أن تأنى من فصول متتابعة 
تبدأ من الأول وتتصاعد فى الترقيم؛ غير أن رجاء عالم تأتى 
بعملها هذا بادئة من النهاية حيث تحمل الصفحات الأولى 
للرقم (۱) فی صفحة ۱۹۷ وأخيراً نصل إلى (صفر) فى 
السفحة ۲۰۵ . وهی نهاية الکتاب. 


هذه هی رواية رجاء عالم الأولى ذات السمی (اربعة/ 
صفر) (۲, وفیها تسیر آمور الترقیم من الأعلی إلى الأدنى ؛ 
من (۲۹) بداية الی (صفر) نهايةء مع إهمال الغلاف الأول 
علی الغلاف الخلفی من الکتاب. 

وحینما ندخل فی لعبة التص نشاهد الرقم (اربعة) 
يمثل اماما بوصفه بطل النص ؛ فهو التحدتث الوّحيد وهر 
العنی الرمزی لهذا الرقم» ٍذ نه رقم ظاهره التأنیث وباطنه 
التذكيرء وعلى الرغم من أنوثة الرقم لفظياً وكتابيا إلا أن 
الإحالة إليه لغويا تكون بضمير المذكر. وهناء نفهم معنى 
كلمة «أنا دوماً كنت أربعة؛؛ حيث إن ذلك إعلان عن 
حال التأنيث؛ ومكانة المؤنث ثقافياً حينما يعامل بشروط التذ کیر. 

والأصل الأنشوى هنا يحال إلى تذكير؛ مثلما أن نظام 
اترقيم يبدأ من أعلى وهو الأصل ثم يتدنى إلى الأسفل وهو 
الصفر؛ ولذا صار العنوان فى الخلف وليس على الوجه. 

ومثل ذلك» تكشف الرواية عن الا بلا اجساد. 
فالجسد التام جسديا نذا ف فقدان أعضاگه واحداً تلو الاخر و 
وهذا البطل (أربعة) يفقد قدمه ثم أصابعه ويفقد عينيه 


۳۹ 





(ص ۹۹ وبعد ذلك يعمد لونه وسمعه (ص ۷( ویعلن 
آن قدمیه صارتا کالفطن (ص ۷۸). 


إنه جسد بلا جسد» وشئ لاشئ و (أربعة ليس بندقية 
ولا رجلاً ص .)١55‏ 

وبما أنه جسد بلا جسدء فإن النص نفسه نص بلا 
نص» لأن الحكاية ليس فيها حكاية. وهم يريدون حكاية 
ويريدون قصة:؛ ولكن من هم هؤلاء المدعوون بهذا الاسم 
الغریب: (هم) آين (هم) ومن (هم) (. 

هذا الضمير انخيف يواجه الأنت ويرعبه؛ ولكنه يأنى 
بلا قصة وبلا حكاية وليس له اسم. وليس لدى (أربعة) اسم 
يدعو (هم) به. لبته يأتى بلا اسم (ص 4۷) . ولیته يأتى بلا 
قصة , غير أنه يحتاج إلى اسم وإلى قصة. 

وبما أن القصة لاتأتى إلا إذا كان لها قصة:؛ والجسد 
لايكون إلا عبر جسديته؛ وبما أن أربعة لايملك اسماً ولا 
تسد فان مصیر کل شی يؤول من الكمال والأصل إلى 
النقمل والتفتت ویحدث مخطیم الدرسة وتکسیر الابجدية؛ 
وبْثرة الأرقام وتفريغ المنزل من ساكنيه ثم يجرى إحراق القرية. 


كل هذا يجرى فى رواية رجاء عالم (أربعة/ صفر) ؛ 
وهذا بفضى إلى أن تكون الرواية فى كتاب بلا عنوان؛ أى 
فی کتاب غير مكتوب؛ أو فى نص غير مسرود. 

وهذا بالضبط ماتفعله الكاتبة هنا: إذ إنها نقدم لنا رواية 
تتجامل کل شروط النص الروائى وأعرافه» وهى هنا تفعل 
ذلك عن تعمد وقصد من اجل إرباك النص السردى»› وبرع 
السردية من السرد» والانكتايية من الکتوب. وبما آن الرواية 
رجل فإن المراة تتحول إلى نص غير نصوصى»؛ وإلى سردية لا 
حكاية فيهاء والرقم أربعة يفقد أنوثته عبر إحالته إلى ضمير مذكر. 

اشير إلى أن الكاتبة تقدم متعمدة على تكسير السرد 
وتهشيم الحكاية؛ قاصدة الإرباك وبعشرة الآوراق» واقدمت 
على إحراق كل ماهو رمز كتابى ذكورى كالمدرسة, 
والابجدية, والأرقام ؛ ونظام الکتابة؛ کالعنوان والمؤلف؛ لکن 
لایجد السارق مایمکنه آن یسرقه علی طريقة الدفا ع بالارض 
احروقة. 


الل س هل الرواية رجل أبيض 


هذه إحدى وسائل الكتابة النسوية الى دخلت إلى 
تقاليد الكتابة فاكتشفت أنها تقاليد ذكورية: فلم جد بدا من 
حرم" فا متعه 2 السرد حیتما رأت آن الميرد لايملك 


مالم يكتب لايوجد 


إذا كنا نقر بأن الخطاب العالمى المعاصر ليس سوى 
قمة هرمية ذكورية أو هى (رجل أبيض) ؛ وهذا هو نهاية 
مطاف الحضارة البشرية من حيث هى راهن مائل؛ فإننا 
۳۹ قراءة رواية (أربعة/ صفر) ؛ لرجاء عالم؛ 
تفضى إلى مواجهة مع هذه الهرمية الفحولية البيضاء. وبما 
آن الأمر کذلك: , فان الهامش ليس أمامه سوى واحد من 
حلين:» إما أن يندمج فى مظلة الهر لهرم الذ كورى الأبيضء وهذا 
حدث وبحدث باستعرار» أوأن يبحث عن لون لک شم 
جناحه » وهذا ماحاولته جماعات السود فى أمريكا وجماعات 
الحر کات النسویه؛ وهو ماتشتمل به هذه الروایه من حیت هی 
سژال ودعوی. , (فالعصفور یحتاج جنا حا لک لکنو.. 
قطعاً يحتاج لونه الأزرق اولاء ص ۷۷)؛ وفی سبیل کته 
عن لونه الأزرق يكتشف (أربعة) أنه ليس بندقية ولا رجلا 
(ص 11 وغ ينقد صر واسمه يدا بفقدان أعضائه 
واحداً تلو الاخر ویصبح نجاأة (رلد المرأة- ص ص ۱۵۱ 
۲۱۱ وبما أنه كذلك فإنه يصبح خارج الدائرة. 


ماذا يفعل سن هو خارج الدائرة ...؟ ؟ 


فى هذه الرواية جد حلا أنشويا لمعضل الهامش الواقف 
خارج الدائرة . والحل هو أن تدخل الدائرة فيه (ص ص م 
.)8١‏ هذا هو الحل الذى سيحتوى العالم بدلاً من أن 
ینطری هو فی العالم. 

من هناء تأنى الرواية لتقدم لعالم بوصفه نصاً غير قابل 
للانكتاب ومالم يكتب لايوجد (ص 217 . 

وبما أن مالم يكتب لايوجد؛ فلابد للرواية أن تست أن 
الرواية بوصفها رجلاً آبیض هی عالم غیر مکتوب, وال 


انکتب sı‏ اللفظ التقليدى. ولهذاء فإن نص (أريعة/ 
۳ اما نا وكأنها ۳ أملحة الثقافة الذكورية 
ا بندقية لا رصاصه فیها؛ 

وبما أن فعل القراءة هو ثقافيا صنيعة ذكورية فإن القراءة 
ذاتها رجل. ومن هنا. جری رید هذا الفعل من فاعليته؛ 
یأنی مش فید ا الحارس 
( ص ۲ وتتحول عمليات الكتابة والقراءة إلى فعل وهمى؛ 
اذ كيف تصطاد الاشباح (ص (TY‏ . ان رواية (أربعة/ صفر) 
نص لیس للقراءة - کما نعرفها - لیس متعاً ولیس سهلا وليس 
جلياً ی و وطفز بالتعمد فیس _ فصد 


وی وف دسج و 


هو نص, قصد منه إثارة الحيرة والإرباك. ومن يفلح فى 
متابعة النص»ء إلى آخره؛ سيجد نفسه يتو یتواطاً بالتدريج مع 
یبد داي 6 
أله نض .د يسعى إلى تشوير القارئ والقارا ئة» لیسخرا مع 
من أعراف ن شقن راشستها سینما جری کدف نة هذه 
الثقافة؛ م انساقها ؛حینما تعد عن أن تی ار کی ار 
تعيد اللون الأزرق لصاحبه أو لصاحبته. 


وإذا كانت (الدائرة) عاجزة عن أن تنفتح لمن هو أو 

خارجهاء فإن العجز هنا هو عجز الدائرة لاعجز الخارجين 
با من دخولها. ولن جد الدائرة بداً من أن تتنازل عن 
غلوائها وتسمی هی الی الدخول فی رحم البوذین. ومالم 
يتم ذلك, فان النظام الثقافی سیظل عاجزاً وقاصراً ومعرضاً 
لهجمات النبوذين» كما فعلت هذه الرواية حينما عرت هذا 
النظام ؛ وركشفت عن عجزه؛ وعن عدم قدرته على الانكتابية 
(ومالم یکتب لایوجد) . 


۳۷ 


هوامش: 


١‏ حول ذلك انظر: عبد الله الغذامی: الرأة واللغة ۰۷ ۱۱ الطبعة الثانية؛ 
ال ركز الثقافى العربی » بیروت - الدار البیضاء 4۷ . 
۲ - انظر: 
J. Fetterly, The Resisting Reader. Bloomington: Indiana‏ 
University Press, 71, 1978.‏ 

و ۳ انظر : 

L. Mulvey, Visual and Other Pleasures, Bloomington: 
Indiana University press. 1989, 14 - 26, 

نعلا عن: 

J.Culler, On Deconstruction, Ithaca, NewYork, 1982, 51. 


ه ‏ انظر بحثنا (تأنيث القصيدة)؛ مجلة علامات» دیسمبر ۰۱۹۹۲ ص ص ۷ - ۲۲ . 
جدة؛ النادی الأدبى الثقافی؛ ونشر کذئك فی مجلة فصول؛ صیف ۱۹۹۷٠؛‏ ص 
11 - ۷۲. 
1 - انظر : 
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and Windus, 1993.‏ 


۷ رجاء عالم: أرنعة / صفرء النادی الأدبی التقافی, جدةء ۱۹۸۷ . 


۸ - یتردد الضمير (هم) کثیرا؛ انظر الصفحات: ۰ ۱۳ ۸ ۷1۹ 
۸۲ ۷۳ ۷ ۰.۷۹ 





۲۳۸ 


۱ 


نی السیز ق الذانعه النسائیه 


س 


محمد البحرى" 


۱۳۱۳۱۱۱۱۱ 
ان السژال ال کبر ال لمسیحل قط.ولم آتسکن من الاجابة علیه 
على ارغ سن فلائين سنة تضیتها فى البحث فى نفسية لا هام : 


ترغب فيه المرأة؟ . 


لفعت السيرة الذائية أنظار نقاد الأدب من زمن حديث 
نسبيّاء إذا ما قارناها بغيرها من فنون الأدب كالرواية والشعر. 
وعلى حداثة الاهتمام بالسيرة الذاتية؛ بصفعها فنا أدبيًا أراده 
النقد آن یکون ناكما بذاته» أثارت - ريما بسبب هذه الإرادة 
نفسها ‏ جدلا واسعاً بين لنقاد. لعله يرجع إلى استحواذ 
شبيهتها الرواية بمعظم النقد» بل برؤيته لسالم الدب 
والإنسان. ألم ينظر إلى الرواية على أنها - وحدها - مرحلة 
البورجوازیه من تاریخ البشرية ۴ . فأين السيرة الذاتية من 
هذه المرحلة أو من غيرها؟ إنه يكفى أن نتصفح ما كتبه 
الفرنسیان فیلیب لوجون (فى كتابه: ميفاق السيرة الذانية) 
وجورج مای افی کتابه : السيرة الذانیة) (۳) لندرك الصعوبات 


يس سس ا 


بد مكلية الآداب والعلوم الإنسانية؛ صفاقس» تونس ٠‏ 


7ل للب ناا 


(فروید) 
التی جابهها النقاد فى تحديد مميزات السيرة الذاتيه 
واستخلاص علامانها وییان خحصوصیانها؛ آی کل ما من 
شأنه أن يمكنها من أن تمتاز من الرواية ومن الشعرء بما 
تتضمنه من مکونات الجنس الاأدبی القائم الذات "۳ 

وإذا كانت الصعوية فى دید «وضم! للسيرة الذاتية 
بين غيرها من أجناس الأدب قائمة باعتراف النقادء فإن الامر 
يبدو أشد عسرا إذا مارام القار وم النفاذ إلى هذه الظاهرة الأدبية 
من إوية جنس المؤلف» أعنى السيرة الذانية الرجالية والسسيرة 
الذاتية النسائية. ویز داد الأمر تعقدا إذا تعلق بالأدب العربى. 

فالسيرة الذانية الحديثة ظاهرة غربيّة بالأساس؛ حسب 
طرح جورج ماى على الأقل (4), وأكشر من هذا كلهء أن 
ای حدیث فى أدب المرأة العربية؛ |ذا طمح إلى آن یتصف 
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محمد البحری 


بالجدية, لابد أن يخوض فى مسألة المرأة ذاتهاء قبل أن يتناول 
أدبها بالتحليل. وإذا كان عنوان هذا البحث هو «فى السيرة 
الذائية النسائية» فإن موضوعه يتطرق فى الحقيقة إلى غياب 
هذه السيرة؛ أو على الأقل إلى ندرة حضورها مقارنة بالسيرة 
الذاتية الرجالية أولاء ثم بالرواية والشعر النسائيين ثانيا. كما 
يتطرق بإيجاز - فى بيان سياق الحديث فى بعض المنجز منها؛ 
وبالذات (رحلة جبلية؛ رحلة صعبة) لفدوى طوقان ‏ إلى 
الإلمام ببعض الخطوط العامة لهذا المنجزء وبعض من 
خصائصه؛ ذلك أن السيرة الذانية النسائية فى الآدب العربى 
تبقى ‏ حسب القراءة الأوليّة ‏ مشروعا كبيرا لما يكتمل . 
ولسنا ندّعى الإجابة عن الأسئلة المطروحة حول وضع 
السيرة الذاتية النسائية؛ وإنما سنحاول البحث فى بعض 
الأسباب التى خكمت فى هذا اللون من الأدب النسائى 
العربى. وإذ نذكر هذاء فإننا نقول إننا على وعى تام بأن 
عناصر السيرة الذاتية منبثة - إن لم تكن مستوفاة - فی ثنابا 
كل الكتابات النسائية: فى شعر نازك الملائكة وفدويظوقان» 
وفی روایات لیلی بعلبکی وکولیت سهیل ولیلی عسییران 
وغادة السمان وعرومية النالوتی ونوال السعداوی.. ٍلخ» وفی 
المذكرات والأحاديث الصحفية؛ وفی غیر ذلك وهو کثیر(*). 
إلا أن هذا البحث بقعصر علی «جنس4 السَيرة الذائیسه 
بمضمونها الحدیث كما حدده فیلیب لوجون فى کتابه 
المذاكور اعلا . وكما يتضح مثاله فى مؤلف فدوى 
طوفان» ذلك أن هذا اللون من الكتابة - وقد عرف منه 
الأدب العربى الحديث نماذج فنية راقية؛ لكنها رجالية 
فحسب - هو الذى يرتكز فى عمقه وفى بنيته على ذات 
المؤلف نفسه» رجلا كان أو امرأة» وعلى كشف أبعادها 
وخفاياها, وعلی مریدها من لبوس الواضعات الاجتماعية 
وقيم الأخلاق التى من شأنها دائما إضفاء ستار كثيف دون 
حقيقة الذات وأغوارها. إنه» بالاتساق الكير بين مرجعياته 
الخارجية» أى الواقع التاریخی الذی یمکن أن نمیزه باسم 
العلم(۷) ومکونانه الفنية الداخلية یجنح للتماهی مع ذات 
المؤلف بصفته فردا تاريخيا هو عبارة عن منظومة من الاحداث 
التصلة بالزمان والکان والميزة له عن غيره» فیقتصد تبعا 
لذلك فى اللجوء إلى دواعى الخيال مستجیبا لتطلبات واقع 


۳۰ 





الفرد التاريخى. ولعمری» اٍنه من الصعب علی الراة العربية - 
فى ظرفها الحالى ‏ أن تخوض مثل هذه التجربة. 

وتقتضى ضرورة البحث أن نبدى بعضا من الملاحظات 
العامة» هى فى الحقيقة أقرب إلى البديهيات التى صار 
الباحئون یتداولونها کلما تناولوا مسائل «الجنس» فی الابدا ع 
الأدبى؛ خحاصة منه السيرة الذاتية وبالتحديد هوية «الأنا 
بصامته مؤلفاً - سارداً بطلاًء هذا الأنا نعامله الآن على أنه 
مذ کر» وهو يتخذ ‏ فى اللغة العربية مغلا - خانة هى أقرب 
إلى وضع الحياد منها إلى الوسم بأحد الجنسين لولا تمييز 
الإسناد فى النحو العربى . هذه الملاحظات نوجزها فيما يلى: 

أولا: هناك ظاهرة؛ تفترض مبدئيا لا جنسية الأنا فى 
السيرة الذاتية؛ فى المستوى النظرى على الأقل» وهى تتمثل 
فى اماد المرأة والرجل فى مواقفهما الوجودية الأساسية؛ إذ لا 
يوجد أئ فرق بين الجنسين فى الوعى بالموت ‏ الحقيقة 
الوحبدة - ولا فى الحيرة الوجودية؛ ولا يوجد فرق بينهما فى 
الوع) بالزمن وبالتاريخ وفى الإيمان بالله» أو بالقوى الغيبية 
بعمة عامة ولا فى التساؤل حول الغيب وحول معنى 
الحیاة(۸) وبعبارة موجزة لا يوجد فرق بين الرجل والمرأة فى 
كل ما يخص العوامل الإنسانية العميمّة التى تكمن وراء 
إنشاء السيرة الذانية للفرد. 

ثانیا: ما تفسر به السيرة الذاتية تفسیرا نفسانيا أسطورة 
العودة إلى الرحم. إن إنشاء السيرة الذاتية فعل عودة إلى 
لاصل, لی الرحم» فعل شبیه بفعل العودة إلى الزمان الاول 
- زمان البدایات» زمان الخلق. وترى بياتريس دييبى أن 
الاساطير رصيد مشترك للإنسانية؛ تنتمى إلى الرجال كما 
تنتمى إلى النساء. إنها النسيج الكبير الذى يغطى الإنسانية 
جممعاء» إلا أن الرجال والنساء لا يتخذون منه الثياب نفسها. 
كما ترى أن الأسطورة الأساسية للسيرة الذائية هى طبعا 
أسطورة العودة. إلا أن المسافة التى تقطعها المرأة لتعود إلى 
طفولتها تبدو مختلفة عن مسافة الرجل. ولعلها حظی 
بإمكانية عيش أحاسيسها الأولى بصفة مباشرة دون أن تقطع 
مسافة حقيقية. إن الرجل يتذكر ما مضى. أما المرأة فتجد 
دائما ما هو حاضر!؟). نقول» إذن: إن اشتراك الجنسين فى 


س 


قيش هذه الأسطورة من شأنه أن يسوى بين حظوظهما فى 
ایدا ع السيرة الذاتية بل لعله أن يرجح كفة المرأة فى ذلك. 
الشاً: فى حصوص الجنس الروائی النسائی تکاد اراء 
لنقاد مجمع على أن الرواية النسائية تفتقر إلى البناء الحقیقی 
للحدث وإلى بناء السرد؛ وترنکز فی عمقها علی دنق 
الا حساس؛ وکانها بهذا تستدعی لغة هى لغة ما قبل 
الحضارة, لغة أصل الوجود. ان الرأة الروائية حول الحدث فى 
أغلب الأحيان إلى حسّ. ويظهر ذلك فى الحماس الدافق فى 
تكرار الموت والكلمة على حساب اليناء السردی. ومعنی 
هذا أن البناء الروائي ينجذب شيئا فشيئا نحو السيرة الذاتية؛ 
كما كنا أشرنا إليه أعلاه. بل تلاحظ بریجیت لفار» 
بخصوص الكتابات النسوية عام انها وسا ا بلی 
الاحتفال بجسد الأ ؛ ومن هنا انتشار لغة الجسد والأخاسيس 
والاحتفال باللفظة على حساب بناء الجملة. کما تلاحظ 
نزعة جارفة إلى اللجوء إلى الطبيعة التلقائية وكأنها الطببعة 
الساحرة ا ا 
وان القاری لبلاحظ؛ لدی فدوی طوفان هذه المرة 
فى سيرة ذانية حقيقية - لجوءاً أسطوريا إلى الطبيجة التی 
أصبحت بالنسبة إليها مخلصا حقیقیا, کما آن حضور آمها 
بجسدهاء علی قدر کبیر من النصاعة» بعکس الاب 
رابعا: يحدّد النقد جملة من الدوانع التفسیه 
والاجتماعية الکامنة وراء انشاء السيرة الذاتية؛ منها توضيح 
المواقف وتصحيح الأوضاع والشأر لظاهرة 
/ والامتشال لدواعى الضمير الدينى وغير ذلك. 
وا مغروف أن الانصياع سيطر على وضع المرأة العربية يه 
تاريخها؛إذ إنها عاشت غالبا القهر والانغلاق والاضطهادء | 
حسب عبارة فيرجينيا وولف: «تلك الممرات المظلمة فى 
التاریخ» هذا الوضع؛ صورته فدوى طوقان بكثير من الشفافية 
الفنيّة» وبكثير من النقمة والثأر كذلك فى قولها: 
فی هذا البيت؛ وبين جدرانه العالية التى جب 
کل العالم الخارجى عن جماعة الحريم الى ؤودة 
فيه انسحقت طفولتى وصباى وجزء غير قليل 
مس شا 2017 


فا وشکری 





السيرة الذانية النسائية 


فى المجتمع العربى الح ركة النساوية (۸578 ن٤۴‏ ) التى 
05 ی والتی اجتهدت فى رد الاعتبار إلى 
مس آفاقا رحبة. ولم تكن أ آسماء : کیت ميلت وفيرجينيا 
وولف وسیمون دبوفوار مجهولة لدی الراة العربية. إن كل ما 
سبق ذكره؛ من شأنه العمل على ازدهار السيرة الذاتية لدى 
امرأة. فلم لم بحدث ذلك ال فى الأقل؟ 
تقول فدوى طوقان: 
وخرجت بنت الحياة إلى أمّها الحياة وكانت 
صادقة كل الصدق فطالعتها بوجه طبيعى أصيل 
الصارمة على تزييفه ) وإضفاء قناع كاذب عليه 
وكان العطاء قانونها فى الحياة تعمل به. قفد 
كان جرءا ا ینفصل من طیعتها.. .۰۲۱۲ 
فهل خخرجت المرأة العربية فعلا بواسطة سيرتها الذاتية؟ إنه من 
السب آن نقر بذلت, [ذا استثنينا قلة قليلة من الكاتبات. 
ورعم ذلك» فلعله يه جد من الاخحذ على کتابانهن ما يۇ کد 
ضیق نطاق السیرة الذاتیة. 
التفسير فى جملة من الملاحظات؛ لعل أولاها أننا إذا اختزلنا 
السيرة الذاتية ‏ وإن كان الاختزال مخّلا ‏ فى أنها لغة 


٠‏ الجسد وتاريخه؛ ونعنى بالجسد هنا لا الجسد الرمزكما يتبدذى 


فى الرواية والشعر. وإنما الجسد الواقع المرجع؛ وفى أنها لغة 
العاطفة والطموح والآمال الشخصية الخاصة بالذات» تنشر 
فى الناس بصفة مباشرة وعلنية:؛ قلنا إن هذه اللغة فى 
الحضارة العربية الاسلامية مرت عبر مفاهيم ليس من السهل 
على المرأة أن تعره اران تستغلها لذاتها. ان 00 نی 
ا هذا الجسد پر مایا کی يواجه كلمات 
الآحرین» کما تقول آسیا جباره وان کانت تعنی لخة 


۳۱ 


الستعمر الفرنسى. ولعل قولهاء رغم ذللك ؛ یوحی باحتکار 
الرجل حق الحدیث فى الجسد. وتفول مونيك فادال 
yû (Moniqe Gadant)‏ سباق الحدیث عن کتابات آسیا 


أن پتکلم الره؛ أن پکتب فی الجسهور پاسمه» 
هو بالنسبة لی الرأة اختراق مزدوج» بصفتها فردا 
مجریدیا» والحال انها ۳ الواقع موضوع جمیع 
المحرماتء إنها الكائن الذى لا ينبغى الحديث 
عنه ولا رؤيته؛ ولا معرفته؛ إنها تمر غير 


مرثية....(۱۳). 


ان اخیال العربی الاسلامی» فى مستوى الفن وعلى صعید 
القيم الأخلاقية؛ نرّل المرأة وجسدها منزلة تكاد تکون مطلقة. 
إنها منزلة «الدّرة المكنونة» بل منزلة المرأة ‏ الأسطورة التی: 
ولم تر الشمس إلا دونها الجلؤ: 
فکیف لهذه «الدرة المكتونة» آن تخترق احرماث بکشفها 
عن ذاتها؟ و کیف لهذه الرأة - الاسطورة أن اقنبد ما 
اجتماعيًا تاريخيًا؟ إن الصدف يأبى؛ أن يعشظل-رغمحصهود 
بعض التمیزات من الأدیبات. ولقد تمتعت_فدوی طوقان فى 
سیرتها الذانية بقدر کبیر من الشجاعة والصراخة, وبحظ وافر 
من العسدق والایمان بالانسان» ورغم ذلك يحس قارئها 
بکثیر من الالتواء |ٍذا تعلق الامر بالحذیث عن الجسد» وعن 
مختلف المواطف التی تعتلج داخل صدر الأنثى المدتفتحة 
على الحياة (نوضح الأمر هنا بالقول إن هذه الظاهرة ليست 
خاصة بالمجتمع العربى» فقد عاب الناقد الفرنسى سانت 
بوف - مثلا - علی مدام رولان حدیشها فی آمور جنسية, 
لانها... امرأة) ولقد صرحت مرارا - وتصریحها بحسب لها - 
أنها تتعمد إغفال أجزاء من ماضيها. إلا أن ما باحت به 
یقی دگما محل سوال: فمن الجلی آنها صدقت الحدیث 
_ووثقته» واستشهدت باحداث التاريخ العامة» وكذلك 
بالأشخاص حواليهاء إلا أن قارئها يخرج من مؤلفها بانطباع 
عام يلح ب فيسرف فى الإلحاح. إنه انطباع معالجة الكيان 
الشبيه بالاسطوری. ۵ بطلة «رحلة جبلية» رحلة صعبه» رعم 


۳۲ 


س 


وثرق علاقتها بالواقع التاريخى تبقى مكتنفة الجوانب بعناصر 
النموض. »لا نقصد بالغموض هنا الغموض التاريخى الذى 
يحدث فجوات فى علمنا بمنظومة حياة الكائن» بل الغموض 
الوجودی» غموض الکائن الذی یأبی مساكنة التاریخ والواقع 
البشری. ایتعلق الأْمر بارادة واعية من قبل الكاتبة ذانهاء ام 
هر سمة آدب الراة التی ترند فی لا وعيها إلى زمن ما قبل 
التاريخ وفاء لصورتها الأسطورية العتيقة؟ 

أما ثانية الملاحظات بخصوص غياب السيرة الذاتية 
النسائية؛ فتتعلق بوضم الرأة العربية فی فن الادب. فقد درج 
الأدب العربی؛ والشعر بالخصوص؛ علی تغییب ذات الراة. 
ونعنى بهذا الكلام أن المرأة فى الشعر العربى مثلث 
«الموضوع» .. لا أحد منا ينكر أهمية الغزل فى الشعرء وإن 
جوهر هذا الغزل حسبما نرى تعبير فنى عن ميول الرجل 
الجنسية التى أدت به إلى اتخاذ موضوع لميوله تمثل فى 
المرأة. وعندئذ کان جسدها - وهذا فقط بشفاعة من الشعر- 
مصدر الإلهام. وكان تاريخه وتطوره وحتى بعض خوالجه 
الباطفية موضوع الفن الشعری, وبالتالى ميدان التحديد 
القيلمى لمفاهيم الاخلاق ومقاییس الجمال» ولکن من منظور 
لرجل اي وا غج ارم الا 
عروس الشعر كما كان يقال - «هى»مغيبة عن الوعی وعن 
التباريخ, وإذا كان الأمر على هذا النحوء فكيف لهذه 
ال:هى»؛ الموضوعء أن تنقلب إلى «أناء الذات الفاعلة فى 
ذانها ولا وفى التاريخ بعد ذلك؟ ثم كيف تستطيع أن 
تتوسل بلغة هى لغة الرجل أماسا فتبلغ بها هوية الذات التی 
طلمست؛ أو كادت ؛ على مختلف المستويات. إن هذه اللغة 
الذكورية من شأنها من ناحية أخرى أن حول دون قدرة المرأة 
علی بناء قصة ذاتهاء أى على البناء السردى الذى تتطلبه 
السیرة الذانية. ان الذات معطی تاریخی واقعی» والسیرة الذاتية 
اعادة بناء لهذا المعطى. وبما أن المرأة تعيش انشطاراً بين 
كونها ذاتا وكونها موضوعا آراده الرجل بقیمه وفنه» فان 
ذلك كله انعكس سلبا على السيرة الذاتية. ولعل عجز المرأة 
العربية؛ أو على الأقل عزوفها عن هذا اللون من الإبداع 
الأدبى؛ أى عن بناء قصة ذاتهاء نابع من عجزها عن بناء 
تاريخ شخصيتها. وفى المغال الذى اعتمدناه فى هذا العمل 








يد أن فدوى طوقان تراکم ذانها ولا تبنی قصة لها. فکثیرا 
ات ی بهذا الترا کم حتی یصعب فى بعض 
الأحيان التمييز بين ما هو ذات وما هو خارج عنها. . لقد 
صادفت حياتها الأحداث الکبری فی فلسطین؛ وما ھی 
بالأعسدات التى يمكن أن 117 وإذ لست أدعو إلى أن 
تذوب ذات الفرد فى الأحداث العامة؛ إذ السيرة الذاتية ليست 
تاريخا عاماء فإنى ألاحظ ‏ وقد لا أكون مصيبا ‏ أن المؤلفة 
تكاد تزيح هذه الأحداث ‏ على ضخامتها ‏ لفائدة ذاتها. 
إنها تلقى عليها ظلالا من الغموضء ويجعل منها أطرافا 
مخوط محورا هو ذات البطلة. فهل يرجع الأمر إلى أن إعادة 
بناء الاحداث العامة تستدعى البناء السردى وهو على ما بيناه 
بالنسبة إلى أدب المرأة؟ أم إلى أن الصعوبة لا تزال قائمة فى 
تحديد هوية «أنا » المرأة: أهو ذات كما هو المفروض فى 
الكائن الإنسانى أم موضوع كما صنعته الثقافة العربية؛ 
وعندئذ لم يتسر التمييز الكافى بين البطلة - على أنها ذاب- 
والاحداث الخارجية؛ او العالم الخارجی بوصفه موضوعا؟ 
تعلق الملاحظة الثالثة بالمعطى الحضارى العام . فلا شك 
أن ازدهار السيرة الذاتية حديئا يعود إلى إرساء اليم الليبرالية 
فى الغرب. ومنها بالأساس قيم حرية الفرد واستقلاله عن 
جسیم اوجه القسر ومژسسانه. الفردية؛ لذن» ظاهرة غربية 
ترجم کل أنواع النشاط إلى الإنسان ذاته. أما فى النمجتمع 
العربى» فإنه رغم تسرب كثير من قيم الحضارة الحديثة؛ 
ومنها بالاساس الوجه اللیبرالی» بقیت قیم ذوبان الفرد فی 
المجموعة أو فى الذات الالهية مترسخة فی وجدان الافراد. 
بما أن السيرة الذاتية قائمة على الفردية؛ وعلی امتلاك الفرد 
لكل مقوماته الإنسانية بصفة مستمّلة عن المجموعة:؛ فإنها 
تبقى - لدى المرأة بصفة خاصة ‏ مرتهنة بوضعهاء بصفتها 
فردا غير مستقل ؛ فردا لم يرتق بعد إلى مستوى المواطنة : سواء 
تعلق الأمر بما انيم المدنى: مشروع المجتمع العربى 
لذی لا یکتمل, أو تعلق بالمنظومة القيمية التى لا تزال علو 
قدر کبیر من احافظة. نحن نستعیذ بالله من كلمة «أناه ولا 





السیرة الذاتية النسائية 


يقول «أنا» إلا الشيطان. إن لهذا دلالته العميقة فى مدى 
تشکیل ملامح الفرد الواطن. بل تتساءل اسیا جبار باستتکار 
بما مفاده: 
كيف أقول «أنا» بما أن هذا قد يعنى الاستهانة 
بالقواعد الأمهات التى تشدّ مسيرة الفرد إلى 
الخضوع الجماعى ؟140) 
أود أن أشير كذلك إلى عامل آخر. ولو فى شكل تساؤل: 
إن السيرة الذانية تبقى فى نهاية الأمر جزءا من التاریخ» وان 
كان على خصوصية شديدة ومعقدة؛ فهل يعود فر السيرة 
الذاتية النسائية إلى فقر فى تاريخ اطراة العربية, بما آنها کانت 
بما لا تزال - مقصاة عن الفعل الذى مُحَقق به ذاتها؟ 
لعا لین من الرجال الذين كتبوا سيرهم الذاتية كانوا 
يشعروقٍ بأنهم فعلواء وبأنهم فاعلون فى التاريخ فكانت 
كعاتاتهّم إسهاما نى هذا الفعل؛ وإن إشراق ذات فدوى 
طوقان فى سيرتها الذاتية يتجلى بحق فى رواية فصة شعرها؛ 
إذ إن هذا الشعر كان بمثابة الحدث الذى ملا کیانها» وان 
قارئها ليدرك أنها بالشعر تسعى إلى حخقيق ذاتها . أفكانت 
مس - ولو فى لاشعورها ‏ بأنها تفعل ‏ بالشعر- فى 
التاريخ؟ خصوصا إذا اعتبرنا معاناتها غير الشعرية (نى 
علاقتها باجتمع) فی سبیل مخقیق حدئها الشعری؟ ن هذا 
الساول برفد سابقه فی مسألة الفعل فی التاریخ. 
وفی الختام آقول: ان هذا البحث تناول بایجاز ظاهرة 
السيرة الذاتية انطلاقا من فعل الکتابة, أی من جهة البدعة 
البانّة» ویقی الساوّل مشروعا حول جانب التلقی: آی کیف 
یتلقی القاری العربی - رجلا كان أو امرأة - النص السيرذاتى 
النسائی ؟ 


۱- فی کتابات جورج کانش بالخصوص؛ وفی آدییات الا رکسية بصفة 
عامة. 

Plulippe Lejeune, Le Pacte Autobiographique. Paris: _ Y 

Seu. 1975. Georges May. PAutobiographie. 

1۹4۲( 
فكرة: الحدود المرنة التى تسم السيرة الذائية فتمکنها من ملامسة أشكال 
التعبير الفّى الأخری. انظر مجلة العربی عدد۰ 4۷ - لسنه ۱۹۹۸ 

1 - انظر جورج مای - الصدر الذ کور» خاصة الفصلین الارل والثانی. 

ه ‏ يقول عفيف فراج: 
١إن‏ صلة الرحم لا تقطم بین الكاتبات وبطلاتهن. وعنصر السيرة الذاتية 
سافر الحضور والغناء الوجدانی الرومنتیکی دائم الدفق ؛ وبفعة الشوء مک 
على شخصية الكانبة البطلة بينما تبقى الخلفية الاجتماشية الواقعية غارقة 


نی الظل» . 


(الفکر المربی العاصر, عدد ۲۶ - ۱۹۸۵+ ص ٠1٤۷‏ 


7 - فیلیب لوجون: الصدر الذکوره ص۱؛ وما بعدها . 
- نقصد هنا: المؤلف صاحب السيرة الذاتية . 


۸- انظر بپذا السدد متال ۲001۱ ۲۵۱1۵ ۲۷۵۵۳۵6 فى الموسرعة 
العالمية: 


Encyclopcedia Universalis. “Art: Femme". 


Bèatrice Didier, L écriture Femme - ٩ 


P.U.F. 1981. p. 258 


Brigitte Legons. 6 


مسصصء ناعم . كتلدوع ااانا Encyclopoedia‏ 
1١‏ فدری ص قال : رحلة جبلية. رحلة صعب - عمان» ۱۹۸۵ اص . 
۱ المصدر السابق ص ۱۳۹ 5 
Peuples Mêditerrannecens, no. 48. 49. 0. 94 - ۳‏ 


6 - الرجم السابق ص ۹۸؛ ٠۹‏ : 
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لل 


نداخلات النصوص (الاسترسال الو الى 
تقاطعات رواية السيرة الذاتية 


وروایه ۶۱ کنر اب 





دهد درویش" 





انا 


هنالك علاقة ظاهرة لا تخطئها العين بين فن الرواية 
فى الأدب العربى وظاهرة الجنوح إلى الحديث عن السيرة 
الذاتية» باعتبار سيرة کل انسان فی ذاتها رواية یعلم الکاتب 
نفسه تفاصیلها قبل الشروع فی تناول القلم؛ اکثر من معرفته 
بتفاصيل أية رواية خبالية آعری, آر کما كان يقول 
جونسون: «ان حياة الانسان بمکن آن تکنب علی أفضل 
طريقة من خلاله هو , وان کانت هذه القولة فی داتها قد 
تمرضت لكثير من النقاش على يد أندريه مورا ورفاقه من 
مؤسسى أصول فن كتابة السير الذاتية وتشابكاتها الروائية"١2.‏ 

ويسائد هذه الظاهرة فى تاريخ الأدب العربی ظاهرة 
موازية هى جنوح كثير من روايات الاغتراب إلى منابع السيرة 
الذانية لإثراء المادة الخام بمعطيانها فى عملية تبدو وكأنها 
عودة للجذور من خلال اشتداد البعد المكانى الذى قد يثير 





* أستاذ النقد الأدبى والأدب المقارن؛ كلية دار العلوم؛ جامعة القاهرة. 





مخاوف انقطاع الصلة مع هذه الجذورء أو انقطاع المرجعية 
التى يستند إليها الكيان الإنسانى فى تماسکه واستمرار 
و جو ده . 
من ناحية آخری» قد ترکتا بصماتهما لا علی مسار تاریخ 
الرواية العربية فحسب؛ بل على مسار استخدام التقنيات فى 
الجنس الروائی الولید سينا ف ذلك الأدب: وعلى مفهوم 
مناطق التمایز و التداخل بینه وبین أجناس نشرية آحری مثل 
جنس السيرة الذاتية نفسه» وجنس التاریخ» والمقالة والتقرير 
الصحفى» فضلا عن ملامسة شواطى أجناس أخرى كالشعر 
فى بعض الأحيان. 

لقد بدأ التقارب بين السيرة الذاتية والرواية والاغتراب 
من المحاولات الأولى شبه الروائية التی عرفها القرن الشاسم 
عضر ؛ سواء اتخذت شکل القصص على لساك المتكلم الاول 
صراحة كما كان الشأن مع رفاعة الطهطاوی وغیره من رواد 


'الحوار الحضارى مع الآخرء أو انخذت شكلا يلتمس الطريق 
! لى الجمع بين ن هذه الظواهر كما حدث فى كتاب (علم 
الدین) ا ال 
رفاعة - إلى صوت موارب ؛ بوهم بالحدیث عر. ۹ الغيرية 

ن خلال إشارته | إلى بطل .یجمل آو لا رمزالا سم الادمی 
امام هيان بن بياذ ثم يتم تخصيصه فى صورة اسم شيخ 
عالم آزهری هر «علم الدين ۰ وعندما نقعرب منه جده لیس 

شيشا آخر سوى اسم بطل السيرة الذاتية الروائية نفسه «على 
مبارك) ؛ حيث تأحذ الشخصية الستعارة مثه الحرفین الأولين 

ن آسمه والحرف الأول من اسم آبیه ۱ وتضيفهما إلى «الدين) 


الذى لا يخفى موفه ار ئيس فى الحوار و 


ةا الذاتية») فانها سوف تخد من الاغتراب 7 
لحركتها مع أن نقطة انطلاقها کانت من (حدی مظابع 
الماهرة احروسه حيثث یلتقی مستشری اجلیزی يهتم رطا عه 
ناموس عربی بالشیخ الازهری علم الدين ما القاموس ؛ 
وحیت یف دهما حور الحضاری حول ا شرق والخرب ای 
دعوه الق للشیخ لکی بزور موطن الحضارة اا 
ویکون دلیله الذى بطلعه على اس ارها ویحاوزه حول ادها 
هو الا طلا غ والحوار الذی یستغرق مانه و کشا وعشرين 
مسامرة تحتل نحو ألف وخمسمائة صفحة وتقع فى اريعة 
أجزاء فى كتاب (علم الدين 0 . ولكن اللافت للنظر أن 
المعشق الإمجليرى الذى يوجه دعوته لعلم الدين لزيارة 
الجلتراء دا بزيارة ه فرنسا فتستغر فه الر حلة كلها هناك ؛ وكأن 
ذلك امتداد للاغتراب الحضارى الذى مار سه من قبل رفاعة 
لطهطاوی فی (تخلیص الا بريز) . 


أما الأفق الحضارى الذى تميزت به هذه الضفيرة 
الغلائية «الذاتية ‏ الروائية ‏ المغشربة؛ فقد كان شديد 
لاتساع» ؛ تعکس أبعاده بعض عناوين المسامرات مثل «السفر 
والزواج » والسكة الحديدية» والوالد والاعیاد» والحانات 
واللوكاندات والنساء والملاحة والتعليم والقهوة والحشيش 
FF‏ الغريب ودود القز وبلاد سنغاميا والجيولوجيا 
عة.. إلخ) ؛ وهو أفق واسع حاولت أن تسيطر عليه نظرة 

5 کان یحمل بذور کاتب روائی كبير لولا أن شغلته 


۳۹ 


الحا: السياسية والتعليمية فی مصر القرن التاسع عفر" ء 
ولسوف بتخصص هذا الأفق فى الكتابات الروائية التى سوف 
يشهدها الشرن العشرون؛ والتى سوف يدور معظمها حول 
تربة فرد شرقی مسافر و بعث للی آوروبا وعلاقته باحاد 
العلا قات . 


لكن هذه التجربة ستحما 
سوف تتک كرر فى الأعمال الروائية التى تنتمى إلى هذا اللون 
وهی ظاهرة «الشرثرة» بالممهوم الروائى : والخروج إلى مجال 
الاسترسال» مع تعدد الدوافع کال . ولقد كان الدافع فى 
علم الدين ‏ التى كانت فى طور مخربة الشكل الروائى - هو 
إشباع النزعة التعليمية التى شكلت هدقًا أساسياء وفى هذا 
الاطار كانت صفحات كاملة من المعلومات حول الزراعة أو 
الملااحة أو الجيولوجياء تبعا للموقف الذى تشيره المسامرة 
المطروحة. 
إن اتصال الرواية بالسيرة الذاتية والاغتراب وما ينتج 
ن ذلك من بروز نزعة حوار (الانأ» مع (الاخر» ومحاوله 


ل ایضا بدایه ظاهرة تعبیریه ؛ 


رؤية الذات من بعيد» سيشكل علامة بارزة فى عدد غير قليل 
من الأتحمال الروائية الهمة على مدى أكثر من ثلاثة أرباع 
ترن قطعتها الرواية العريية فی رحلتها منذ ظهور ما اصطلح 
على تسمبته بالاعمال الروائية بالعنی الخالص ؛ ویندرج فى 
هذا الإطار على سبيل اثال لا الحصر (زينب) لمحمد حسين 
ميكل 19414 (أديب) لله حسين ۱۱۹۳ واعستقور هن 
الشرق) توفیق الحکیم ۱۹۳۸ ؛ , (الأیام) لطه حسین - الجزء 
الذانی ۱۹۳۹ء (قنديل أم هاشم) لیحیی حنقی ۱۱۹64 
(السی اللانینی) لسهیل |ٍدریس ۱۹۵۶ و (موسم الهجرة 
لی الشمال) للطیب صالح ۱۹۹۵ وه (الحب فی النفی) 
لبهاء طاه ۱۹۹۵ . 


وقد یکون للارتباط بين التجر التجربة الروائية الناضجة الأولى 
عند هیکل وهذین س آثر نی شیوع نموذج 
والاحتذاء» ومعالجة بعض هموم الذات والجماعة من خلال 
مسار أصبح مطروقا وأمنا إلى ححد ما. . ولقد أعطى هيكل 
بوضوح ارتباط رویته بالغرب دافعا ومکانا للمیلاد؛ حیث 
کی مقدمة الر واية: 


وس و وس و و ل 


كنت فى باریس طالب علم یوم بدأت آکتبها: 
وکنت ما فتاً أعيد أمام نفسى ذكرى ما حلفت 
فى مصرمما لا تقع عينى هناك على مثله 
فيعاودنى للوطن حنين فيه عذوبة لذاعة لا تخلر 
من حنان ولا تخلو من لوعة» وکنت ولوعا یوشد 
بالأدب الفرنسی اش ولع واختلط فى نفسى 
ولعى بهذا الادب الجديد عندى بحنينى العظيم 
إلى وطنى؛ وكان من ذلك أن قمت بتصوير ما 
فى النفس من ذكريات لأماكن ووحدات وصور 
مصرية؛ بعد محاولات غير كثيرة انطلقت أكتب 


وإذا “كان هيكل قد أعلن عن الربط الواضح بين 
عنصرى الغربة والرواية فإن ناقديه يكادون يجمعون على الربط 
بين هذه الرواية والسيرة الذاتية حيث تعكس شخصية (حامد) 
وهى الشخصية الرئيسية فى الرواية رغم إيهام العنوان؛ تعكس 
ملامح المؤلف فى صباه فى سهول الريف المصرى الخضراء. 


وقد لوحظ أن هيكل كان معأئرا فى هذه التجربة 
تحمل عنوان «جولى» أو «هلويز الجديدة ° 


ولاشك أن مناخ الاغتراب الذى ولدت الرواية فى 
إطاره؛ أتاح فرصة للتعبير عن مضامين ربما كان التعبير عنها 
محفوفا بقدر أكبر من الصعوبة خخارج إطار هذا الناخ» ذلك 
أن تجربة التعبير عن عواطف الحب «نثراة لم تكن لها قوة 
التعبير نفسها عن هذه التجربة «شعرا» . وفى الوقت الذی 
كان من المألوف عدم الربط الحتمى بين ضمير المتكلم 
الأول عند الشاعر وشخصية بطل قصیدته, فان ذلك الربط 
اکثر قوة فی الخطاب النثری. وانطلاقا من ذلك التصور فلقد 
كان من غير الميسور على شخصية حلم بمستقبل سياسى 
اجتماعی مرموق مثل هیکل أن يكتب وثيقة نثرية يستشف 
منها أنه بطل مجربة أو مغامرة عاطفية» لكن جو «الاغتراب» 
دون شك سمح بتمرير المسودة الأولى للتجربة التى جاءت 
دون توقيع صريح فى البداية؛ ثم نسبها هيكل إلى نفسه؛ 
وكسر الحاجز النفسى بين الوثيقة النثرية والاعتراف العاطفى ؛ 
ولعل ذلك كان الممهد لآخرين لأن يكتبوا روايات السيرة 





الذاتية على الإيقاع نفسه كما حدث مع العقاد والمازنى وطه 


إن نزعة الاسترسال أو «الثرئرة» الروائية النى رأينا بدايتها 
تولد مع على مبارك فى (علم الدین) حت دوافع النزعة 
التعليمية؛ سوف نرى بعض مظاهرها تتجسد هنا فی (زینب) 
نحت دوافع أخرىء کان من بینها اقتداء نموذج جان جاك 
روسو فى (هلويز لجدیدة) من خلال إقامة الهيكل الفنى 
للرواية علی أساس «تمجید الطبیعة» وتقنية الرسائل التبادلة 
بین العاشمین» وقد قاده ذلك إلى إفراد كثير من الصفحات 
الستقلة حول هذین امحورین. واذا کان محور تمجید الطبيعة 
یمکن الدفا ع عن الاسترسال فيه» كما صنع یحیی حمی» 
بالقول بأن :الطبيعة فى قصة هيكل ليست عنصرا انویا کل 
عمله أن يعكس مشاعر أشخاصهاء بل هى عنصر قائم بذاته 
بلا فيها الدور الأول" ء فإن الاسترسال فى الرسائل 
صعب" الماع عنه لأن «عزيزة؛ أحد طرفى المراسلة» كانت 
کما وصئیها میکل نفسه؛ على قدر متواضع من الإلمام 
بالقراءة والكتابة. 


وإذا كان مناخ الحوار العاطفى من ناحية؛ وقصر باع 
یڅ لمکا وري من ناح أحری قد حد من التضخم الكمى 
لظاهرة الشرثرة الروائية؛ عند هيكل فی رولية (زینب) » فإن 
انتقال الحوار الی داثرة الحوار الفکری والحضاری والشقافی 
وارتفا ع مستوی التحاورین قد فتح الباب على مصراعيه فى 
رواية توفيق الحكيم (عصفور من الشرق»؛ لتحتل الحوارات 
والتأملات رقعة واسعة نكاد تخل أحيانا بحبكة البنية الروائية 
للأحداث. إن (عصفور من الشرق) قد تلتقى فى نواتها 
الأولى مع (زينب) فى أن كلا منهما تعكس مشاعر الشاب 
الشرقى الذاهب إلى الغرب وإلى فرنسا خاصة فی بعثة دراسية 
والعبر عن مشاعره فى هذه الفترة حيال الأنوئة والوطن 
البعيد: ولکن هیکل کان یتخذ من موطن «الاغتراب»مکانا 
لإطلاق التأمل والحوار؛ على حين انخذ الحکیم موطن 
الاغتراب مسرحا للحوار» ودعا الی الشاركة فیه آطرافا ینتمون 
إلى حضارة الآخر. ومن هنا فإن حواريات الحكيم هنا مع 
انطلاقها من نواة قريبة إلى هيكل ؛ تتشمى إلى أفق قريب من 
على مبارك فى (علم الدين) . إن هيكل أراد أن يرى ى الوطن 


من بعید, على حين أراد الحكيم أن يرى الذات من بعيد وأن 


۳۷ 


اخ درویش 


جوا اوه و رای ۱۳ . وربما لم يكن 
لطريق ممهدا أمامها إلا من خلال مناخ الاغتراب» واذا كان 
هذا المناخ قد أناح لهیکل من خلال 0 السيرة الذاتية أن 
بثیر قضية «الحب», فان هذا الناخ قد آناح للحكيم أن يثير 
جانبا من الحوار حول قضایا مثل رؤية الشرق والغرب لقضية 


الأديان: وها هو محسن يطرح على محاوره الروسی مسر 


ایفال سؤال: 
أليست روسیا الان جنة الفقراء؟ 


«الفود کا» فتناول منها جرعة وهو يقول: 

- أنت أيضا ممن يعتتقدون فى هذه الخرافة:*جنة 
الفقراء؟! 

- إنى فكرت فى أمرها كثيراءاومن«ذا الذئة لم 
يفكر فيها؟ تلك مشكلة الدنيا التى لم ل : 


(وجود أغنياء وفقراء) ستعلاع وتعساء على هذه 


الأرض». 
من أجل هذه الشكلة وحدها ظهرت الرسل 
والانبیاء ! 


يامسيو «إيفان».. لست أرى رايلك فی آن 
المشكلة لم تل ! إن الأنبياء قد جاءوا من السماء 
بخير الحلول!.. 

فتفکر الرجل قليلا ؛ : 
0 نبیاژ کم أنت ؟! نعم هذا من الجائز! إن ااه 
الشرق قد فهموا أن الساواة ۷ يمكن أن تقوم 
»1 الأرض» وأنه ليس فى مقدورهم تقسیم 
ملکة الارض؛ بین الاغنیاء والفقراء» فادخلوا فی 
النسمة «ملکة السماء؛ وجعلوا اناس التوزيع 
بين الناس «الأرض والسماء»؛ فمن حرم الحظ 


نم قال کامخاطب لنفسه: 


۳۸ 








فى جنة الأرض فحقه محفوظ فى جنة 
السماء... ولكن الغرب أراد هو أيضا أن يكون له 
أنبياؤه الذين يعالجون المشكلة على ضوء جديد. 
وکان هذا الضوء منبعشا من باطن الأرضء لا 
يأنى ” من اعالی السماء؛ هو ضوء العلم الحديث 

فجاء (نبينا» مارکس» ومعه «امیله» الأرضى : 
«رأس المال» وأراد أن يحقق العذل علی هذه 
الارض فشسم الارض وحدها بين الناس وديس 
السماء. 


#یستمر الحوار فى هذه القضية الفكرية بین 


وعیسی محهد والفقراء والأغتياء"؟. 


ولا يلبث بعد قليل أن يعود إلى مشكلة النبوة فى 
الغرب من خلال الحديث عن «أنبیاء الخيال» : توماس مور 
وكامبانيلا وموريلى وكابيه؛ مشيرا إلى مولفانهم فی حواره 
«ومعجزات احبه عندها)!4 . وعندما يشتح عينيه ذات يوم 
فيكتشف أن خيال المتعة القوية التى كانت تربطه مع صدیفته 
والتى ظِ e r EY‏ 
1 تباطه بمحبوبته الراقصة عندما 7 ۱ لى الأرض متتكراء 
وإحراق الراقصة لجسدها معه عندما بدا لها ا 


وقد يتحول الاسترسال أو الشرثرة الروائية فى (عصفور 
من الشرق) إلى استدعاء معلومات والقاء دروس وتخليل 
قضاياء مئل هذه الصفحات الثمانى”؟' المتتالية التى قدمها 
حول التحليل الموسيقى وخصائص السيمفونيات عند فاجنر 
وبتهوفن» وينقل صفحات من وصية بیتهوفن اٍلی شفیقیه 
کارل وجوهان حول اصابته بالصمم. 


وقد يبلغ الحوار لثنائى بين محسن ولیفان حدا مفرطا 

فی الطول لدرجة یکاد ینسی معها القارئ أنه بين صفحات 
عمل روائى خلفيته حوار الحضارات؛ ويظن أنه يقرأ عملا 
فكريا فى حوار الحضارات يرتدذى مسحة روائية. إن أربع عشرة 
صفحة " ۲ كاملة يدور فيها الحوار بين محسن وإيفان حول 
القوة المعنوية التى تخاول الأديان القديمة والحضارات الحديثة 


سس سس ی بمب 


أن تفرسها فی قلوب آبنائها کل بطریفته» وتمتائ هده 
لصفحات بأقوال عیسی السیح ومواقف من غزوة بدر والنظام 
لرأسمالی للکنيسة ودور رجال الدین السیحیین والسلمین 

فى انهيار مملكة السماء» والفرق بين النظرة التكاملية 
للحضارات القديمة ف اهنا وأفريقيا والنظرة الأنانية للحضارة 
الأوروبية؛ الفتأة الشقراء التى لتحت عن تزاوج الحضارات 
القديمة - ودور آدم سميث فى تفتیت الحضارة الحديثة 
لقدرات الإنسان؛ ووجهة ة نظر الفيلسوف هكسلى فى أوروبا 
الحديثة؛ ورداءة الأدب الحديث الذى أصبح يتم تعاطيه 
التفتیش ؛ وحوار الشاعر « كوكتو» والفيلسوف «جاك مارتيان) 
حول الدين ودلالته على سطحية الادعاءات الروحية العاصرة. 
ولاشك أن أسلوب الحكيم فى تناول هذه القضايا يمتاز 
وإيفان يتفق مع البنية العامة للشخصية على النحو الذى يتم 
التمهيد له والنمو به منذ بدایات الرواية. لکن التساژلات 
المشارة تتصل بمدى تحمل الشجرة الروائية لهذه الاغصان 
المتهدلة فی بعص الأحايين: ومدی الخسارة الى تلحق بهنده 
الشجرة لو انه ۳ الاستغناء عن هذه الاغصان؛ وحويلها إلى 
شسجره و فكرية آعری ربما كانث لها ثمار ها الأخرى المغايرة 
وظلالها المختلفة. 


إن رواية (الحب فى المنفى» لبهاء طاهرء تدور فى 
لفق نفسه الذی تنتمی الیه روایات الاغشراب المزوج 
بالسیرة الذانية, ودلالة الاغتراب قد تطل من خلال عناوین 
روايات أخرى عبر جديد الزاوية المكانية المغايرة» ووجود رمز 
إرادة للحركة إليهاء كما حدث فى (عصفور من الشرق) 
حيث يتحدد مع الشرق نقیضه الرتبط به وهو «الغرب» موطن 
الاغتراب. ومع العصفور رمز الحركة الارادية السريعة التی 
تطفو فوق معوقات الکان؛ وکما حدث فى (موسم الهجرة 
الی الشمال) للطیب صالح» حيث يشير (الشمال؛ هذه المرة 
إلى المصب المقابل لمنبع الجنوب؛ وتشير «الهجرة؛ إلى 
الحركة الإرادية فى السعى نحو الاغتراب» وقد حمل عناوين 
بعض روايات الاغتراب» وصفا محايدا للمكان الجديد؛ مجرد 





تحديد جغرافى له؛ دون ربطه بنقيضه الملازم؛ ودوك إشارة 
لوسائل الحركة إليه ولا للشعور المرتبط بالحركة؛ وهذا هو 
الذى يحمله عنوان رواية مثل (الحى اللاتينى) لسهيل 
إدريس» وقد تشير بعض عناوين هذا اللون من الروايات إلى 
منطقة (المنبع) وحدها مع دوران معظم أحدائها فى منطقة 
الصب؛ كما هو الشأن فى رواية (فندیل أم هاشم) ليحيى 
حقى التی یکتفی عنوانها بهذه الاشارة الجفرافية الکانية دون 
إشارة إلى دوافع الحركة أو وسائلها أو مذاقها. 


أما (الحب فی النفی) فتشير كلمات العنوان فيها إلى 
معطیات | ۾ خديداء فمکان الاغتراب هو النفی بما محمل 
الكلمة من نفى شوق «العصفور» أو سعى «الهجرة) أو 
الانبهار بالحی اللاتينى أو الانجذاب إلى ١أ‏ ا ريل 
«التفی» رمزا للإذعان لقرار رحيل يأنى من 
وشو فی٣‏ الوفت ذانه رمز لتفطیع الأواصر مع Pf‏ الللاصقة 
القريبة من لنش أو الجسد. لكن كلمة «الحب» فی العنوان 
تأنى لکی تقدم توازنا مع حدث الاذعان رتفطیع الأواصر؛ 
الت إعانا أو هو على الأقل ليس إذعانا لأوامر تأنى 

حارج الذات؛ هو مرة ثالشة ليس إذعانا يتم تقبله على 
مَضِضٌ؛ وذلك كلانه فی نهاية المطاف ليس تقطيع أوصال 
بقدر ما هو خمیع وشائج. ولعل العقاء هذه المعطيات 
التناقضة فی |طار عنوان واحد هو الذی یعطی هذا العنوان 


اقا تیا 

إذا كان عنوان الرواية قد نسج هذا التوازن بين المنفى 
والحب» وهو فى الوقت ذاته توازن بين البعد والقرب؛ فإل 
مناخها العام قد مكنها من اختيار موقع خاص على شبكة 
روايات الاغتراب والسيرة الذاتية» كانت معظم الروايات 
السابقة يحتل أفرادها موقع المبعوثين الشباب «الذين يتجهول 
إلى وسط أوروبا» ؛ فرنسا غالبا وإتجلترا أحياناء وينجذبون من 
خلال حميا الشباب الی الرأة الفاتنة الشقراء ومن خلالها 
إلى الحضارة؛ ویظل ماج ن الجنس یداهمهم وپداهمونه 
ویعبرون عنه بدرجات مختلفة من الصراحة ومن ورائه تأتی 
بعض حوارات الحضارة. لکننا هنا فی وضع یختلف فی کثیر 
من الزواياء ليس البطل مبعوثا, ولیس شاباء ولیس الکان وسط 
أوروبا وليس الطرف الأخر الفاتنة الشقراء وحدهاء وليس 


۳۹ 


الجنس هر الهاجس ال تسس وحده مداهما تا خی 
والصفحة الأولى من الرواية تشف عن هذا المناخ كله جملة 


واحدة: 


اشتهيتها اشتهاء عاجزا کخوف الدنس باشجارم. 

كانت صغيرة وجميلة؛ وكنت عجوزا وأبا 
مطلقاء لم يطرأ على بالى الحب ولم أفعل شيئا 
لأعبر عن اشتهائى. لكنها قالت لى فيما بعد: 
كان يطل من عينيك. كنت قاهرياء طردته 
مدینته للفربة فی الشمال. ‏ وکانت هی مشلی» 


اة فی ذلك البلد؛ لکنها آوروبية. وبجواز 


بالصادفة فی تلك الدينة (ن) التی قیدنی فیها 
العمل صرنا صدیفین . 


ان هذه الصداقة سوف تتحول فيما بعد إلى لون من 
الاشتهاء والحب» وسوف تلغى الكثير من الفوارقة الفاصيله 
بین السجوز الطلق والصفيرة الجميلة والفاهری الثفی 
لحوار بينهما 
مختلفة عن طبيعة حوار البورة والطرف فى كثير مر لاعمال 


الا ابقه . 


والأوربية المتجولة: ولکن سوف تظل ضيعة ۳ 


إن الحوار هنا أقرب إلى حوار طرفين يلتقيان فى زاوية 
بعيدة عن البؤرة؛ ومن هنا فإنهما معا ينجواك من حتمية 
لاغذاب والانبهار ویستطیعان معا آن یکونا متأملین فی حیاد 
لا تسببه البورة لأطرافهاء وهما يلتقيان فى مكان لا يمثل فى 


ذاته نقطة انبهار ولا قط غذاء كسا كانت قل بارس ار 


لندن بالنسبة إلى الأعمال السابقة؛ بل إن حياد المكان يصل 
إلى درجة الصفر عندما لا تحدد له الرواية اسماء ویکتفی بأن 
یطلق علیه حرف (۵). ونحن, ٍذن» هنا فی الطرف القابل 
من حیث قوة جذب الکان لعنوان مثل «الحی اللاتینی» . 
وکما تودی طبيعة الکان» ومن قبلها طبيعة العمر عند 
البطلين الی تلوین آفاق الرواية بدرجة حيادية من الضوء 
يسهل معها رؤية كثير من الأشياء فى حجمها الطبيعى؛ 
تؤدى طبيعة عمل البطل الصحفى إلى تكوين الحوار والسرد 
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بلون حاص » يختلف عما كان عليه الحال فى البطل «طالب 
البعشة» أو الفنان أو المفكر... إلخ. لكن هذا الاختلاف لا 
بخرج الحوار والسرد عن الظاهرة العامة التى رصدناها فى هذا 
اللون من الروایات بصفة عامة» وهی ظاهرة الثرثرة الروائية ا 
الاسترسال . ولابد من الإشارة هنا إلى أن التقاط بعض ظراهر 
الاسترسال فى بناء الشخصية أو الحدث هنا أو هناك؛ لا يعنى 
أننا نعتتقد أن مسار الرواية ينبغى أن يكون خاليا من النتوء أو 
التعرج والامتداد. لكننا نفرق بين امتداد يعد طبيعيا لإحدى 
الخلايا الحية فى بناء الرواية؛ ویژدی بتره آو احتزاله الی 
الإحساس بنقص واضطراب فى بناء هذه الخلية كما هو 
الشأن فى كثير من الأعمال الروائية الكبيرة فى الآداب 
العالمية؛ ومن بینها کثیر من روایات تجیب محفرظ فى 
الأدب العربى» وامتداد قد يكون مفيدا فى ذاتهء وذا قيمة 
فكرية أو أدبية أو إنسانية؛ وعاملا مهما فى إضاءة بعض 
جوانب الحدث بل بعض أبعاد الشخصية فى ذاتهاء ولكنه 
يسقى بالنسبة إلى الخلية الروائية نتوءا ملصقا من الخارج؛ 
بعك ن أن يتم عزله عن الشخصية ات وت 
الحتفاظ كل منهما بقيمته الذاتية فكرية وأدبية» ولكن دون 
أن یحس الطرف الآخر باضطراب وخلخلة جذرية؛ مع أن 
الاتتحام فى بعض الأحيان يكون محكماء ويكون الالتصاق 
بالاكثر”مهارة فى الصناعة. 


فى هذا الإطار تبدو الشرثرة الروائية أو الاسترسال فى 
(الحب فو المنفى) متوائمة مع طبيعة عمل البطل الصحفية 


تضاف؛ أو مقالات يقتبس منها أو مقابلات تسجل . والمؤلف 


نفسه يعلن هذا فى وضوح فى كلمة الرواية الختامية حين 
یوصح آزه : 
حقیقیان والوقائم حقيقية مع شوه من التصرف. 
2 الفصل السادس : شهادة الممرضة النرويعجية 
عما حدث فى عين الحلوة شهادة حقيقية؛ وهی 
مزيج من أقوال منشورة وحوار شخصى اجراه 


المؤلف معها 





فى الفصل العاشر: الفال اال إلى برنارد 


وفى الفصل الأخير: شهادة الصحفى الأمريكى 
رالف حقيقية؛ الاسم الحقيقى والوقائع حقيقية. 
وهذا توضیح جيد من الژلف؛ وهنالك تقاریر آخری 
ومقالات ومقابلات تزدحم بها صفحات الرسالة ذات الحجم 
العادى؛ مثل حوار الناصريين والشيوعيين ومذبحة دير ياسين 
ومقالات الصحف العربية عن صابرا وشاتیلا» والانتفام لضرب 
سفیر اسرائیل فی لندن وموقف قوات الکتائب وقوات سعد 
حداد .. الخ. 
وواضته ح أن طبيعة الاسترسال أو الاقتباس تتصل ان 
الصحفی وبالمهمة التى ينشغل بها البطل والكاتب» وأن 
الا قتباسات لتی تبدو بالنسبة الیه هو بعطلا للسيرة أو لرواية 
السسرة ذات أهمية قصوى فى توضيح الموقف أو مار 
الأحداث: ولكنها قد لا تبدو بالقدر نفسه من الاهمية لدى 
القارئ المتلقى الذى قد يحس أحيانا بأن المؤلف يحمل جانبا 
من العبء بالنيابة عنه؛ ويكلفه مهمة التطواف علی حضون 
من الزهر الحلو والمر ليجرب طريقة امتصاص رحيقها بنفس» 
واستخللاص عناصرها قبل العودة إلى المائدة التى تختزل من 
خلالها الرواية شريحة طويلة من العمر فى صفحات معدودة. 
رقد لا يلاحظ المؤلف» أى مؤلفء الأثر المحتمل على مزاج 
اللتقى من ذلك الانتقال المعكرر والمفاجى أحيانا بين 


م 
هوامش : 
۱( أندریه مورواء فن التراجم والسیر الذالیة؛ ترجمه ۳۹۹ درریش ؛ انجاس 
الأعلى للثقافة» القاهرة ۰۱۹۹۹ 


این راسة تفصيلية حول الوعى بالأخر فى علم ین » فى كتابنا تقنيات 
Louca Anowar. Voyageurs et ecrivans egyptiens 6۱ )۳(‏ 


France au XIX siecle, p.88 et suivantes. 


42( رواية زین » طبعة دار المعارف ؛ ١81/4‏ ص ۰. 





بعضها ينتمى إلى عالم خاص هو العالم الروائى الذى يتمتع 
بمقاييس خاصة تختلف من رواية إلى رواية فى التحديد 
الضمنی غير المصرح به لمعنى الزماك ومعنى الکان ری 
أبعاد الشخصية؛ وهی معان لا تتفق بالتأكيد مع الابعاد 
الخارجية الواقعية» وال لم تكن بالضرورة متناقضة. وهى أبعاد 
تختلف حتی لدى المؤلف الواحد من عمل ررائى الى اخرء 
تبعأ لحجم ودرجه 2 تقضیر او حدیب أو استطالة أو استدارة المراة 
التى يضعها المؤلف أمام القارئ. 


ومن هنا؛ وان تخرد ج الفاجی أو التکر ر الطويل قد 
ینتمی یپ کر من (محسن» و «سوزی؟ وابيتهوفن) 
و«دهکسلی» او ازبراهیم » و «بریجیت؛ و «ایریل شارود» 
1 سقل"حداد) . 


ولا بد أن یود ذلك الی التسائل : فى نهاية العناف حول 
اجا تداحل الأجداس) الذى ۳ فى النتم ر الأدبی 
العاصر؛, سواء بين الا جنام ی التی تن تشمی إلى عالم ا 
ناحية؛ وتلك التی لا تتقید بالإيماع من تأحدمة ثانية, أو ذلك 
التداععل ختی فی داخل الدائرة الواحدة » وهل يقتصر طر 
التساؤل ف ی مثل هذا رد 0 علاقاته بقوانین «الارسال» 
التعارف علیها أو المبتكرة م أن العساؤل أيضاً ينبغى أن يمتد 


لی قانون «التلقی» ومدی 8 الذائقة السائدة لدرجات 


التداخل ا متفه ؟ 


(۵) انظر دراسة حول هذا الوضوع فى كعاب الأدب المقارن؛ النظرية . 
والتطبیق , القاهرن, الزهراء - ۰۱۹۸۵ 

۰1٩4 ص‎ ١51/8 يحبى حفى» فجر القصة المصرية: القاهرة‎ )١( 

(۷) انظر عصفور من الشرق؛ صفحات ۰۸۸۲ ۰۸۹۰۸۸۱۸۷ ۰۹۰ 

(۸) نفسه ۲۰۲ ۱۰ . 

. ۱۹۷ - ۱۲۰ نفسه»‎ )٩( 


(۱۰) نفسه؛ ۱۷۰ ۸۳ . 
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ااانا اناما ماللا لماعم اماما ممما اماما اللا 


۱ الرواية والتاریخ 
طریفتان فی کتابة التاريخ رواش 





محمد القاضى" 


مامالا 


ما الذى يحدث حين يتقاطع فی نص واحد ضربان 
فيجتمعان فى جنس فرعى هو الرواية التاريخية؟ إنه لمن اللجلم 
أخرى فى مستويات متغيرة؛ وبأشكال قد نتعرفها 
إن قليلا أو كثيرا: هى نصوص الثقافة السابقة؛ 
من شواهد تالد:"۱. 
ولكن التناص يتخذ فی الرواية التاريخية صورة طريفة ؛ 
إذ هو استدعاء لخطاب التاريخ الماضى لإنشاء خطاب الرواية 
الراهن. كيف يتم هذا الاستدعاء ؟ ما آليّاته؟ وعلى أية صورة 
يمثل التاريخ فى الرواية؟ ولماذا يقع ذلك كذلك؟ 





* كلية الآداب» منوبة» جامعة تونس الأولى. 
ار ۰*0 ص 
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إن هذه التساؤلات تمثل خلفية نظرية حاولنا فى هذا 
السمل آن.نتحسّی الطریق الی استکناه الأجوبة عنهاء من 
خلال هذا اللون الابداعی الوسوم بالرواية التاريخية» بما هی 
منطقة وسطى بين التاريخ والأدب» بالق بینهما أن كلا 
منهما خطاب سردی» للا آن التاریخ خطاب نفعى يسعى إلى 
الكشف عن القوانين ال متحكمة فى تتابع الوقائع؛ فى حين 
أن الأدب؛ والرواية علی وجه الخصوص؛ خطاب جمالى 
تقدّم فيه الوظيفة الإنشائية على الوظيفة المرجعية. واقتصرنا 
فى ذلك على أثرين هما (الزينى بركات) لجمال 
النیطانی(۲۳ وثلائية (غرناطة) لرضوی عاشور!۳. 

وقد رأينا أن ننطلق فى عملنا هذا من حد الرواية 
التاريخية والإللاع إلى ما تثيره من قضاياء دون التوقف عند 
تاریخها. فاذا تم لنا هذا الهاد النظری انشنینا ی (الزینی 
بر کات) و(غرناطة) لتفحص طرائق استحضار التاریخ فی کل 
منهماء ونستکشف الغایات الکامنة وراء هذا الامتحضار. 





سس سس سس تسس 


يعبر النقاد أن الرواية التاريخية بمعناها الاصطلاحى لم 
تظهر فى الغرب إلا فى مطلع القرن التاسع عشر مع «والر 
الشخصيات الواقعية والشخصيات المتخيلة» وأحلها فى إطار 
الصادر مفاصل أساسية فى مسار الأم والدول. وقد تزامن 
ظهور الرواية التاريخية مع الحركة الرومنسية التى احتفل 
أصحابها بالبطولات القومية وسعوا إلى إبرازها متوسلين بها 
إلى إحياء روح الشنعت وإنعاشها. وعلى هذا النحو ذ كر 
سکوت فی مقدمة روایته (إيفانوى) ۳۵۵06 (۱۸۱۹) آنه 
«بفضل تصويره المتخيل يبسة يستطيع أن يمد يد المساعدة إلى 
المؤرخ؛ الذى يخضع لمصادفات الوقائع)”؟' . وهذا يعنى أن 
کانب الرواية التاريخية وإن غلب الجانب التخیل على 
الجانب المرجعى مطالب بأن ينزل الشخصيات والأحداث ف 
إطار زمانى ومكانى قوامه المشاكلة «(La Vraisemblance)‏ 
وبذلك: 


يتيح للقارئ أن يدرك أسباب ما وقع ماضيا وما 
يعرتب عليه من نتائج. ومن‌,ئم فتذ الرواية 
التاريخية نغدو أكثر صحة من التاريخ. وإن شئنا 
قلنا إن الرواية التاريخية صحيحة على نحر 
9 ۱ 
إن الرواية التاريخية بتجاذبها هاجسان آحدهما الأمانة 
التاريخية التى تقضى عليها بألا تجافى ما تواضعت عليه 
المصادر التاريخية من قيام الدول وسقوطها واندلاع الحروب 
والوقائع امأثورة؛ والآخر مقتضيات الفن الروائى من قبيل: 


نمط القص الفضی لی الانفراج» والتبشیر علی 
شخصية أو أكشرء وإدراج العناصر فی منظور 
وا 


ما يحقق للرواية التاريخية شرط الانسجام 
الداحلى الذى يتم من حلال المنطق الظاهر أو الخفى الذى 
تضامن وتکامل. 


ب سس اروبة واتار ٍ 


ولقد تنبه الدارسون منذ وقت مبكر إلى أن الرواية 
التاريخية ‏ مهما سعت إلى التوغل فى الاضی - نظل علی 
صلة بالحاضر لا يمكنها أن تتملص منها. وقد نظر الأخوان 
فونكور (:لا60800) إلى المسألة من زاوية التتابع» فقالا إن 
الروئى هو مؤرخ الحاضر. وميزا بين المؤرخ والروائى بحسب 
الوقائع المندرجة فى سياق الزمن» والوقائع التى مخاكى ما 
کان وتصف ما یجوز أن یکون"؟؛ فقالا إن : 
التاريخ هو رواية ما كان» والرواية تاريخ ما كان 
بمکی آن یکون" . 


غير أن هذا القول الذى يندرج فى إطار المدرسة 
الواقعية» إنما ينطق عن هموم الأخوين فونکور اللذین بدء 
فکان شاغلهما آن یجدا الخيط الرابط بين هاتين المرحلتين 
وذين ألضربين من التألیف. 
سا جورج لوکانش (۱۸۸۰ - ۱۹۷۱) فٍذ نظریته 
التى عبر عنها فى کتابه (الرواية التاریخیة) تقوم علی : 
الاتمكاس من حيث هو مقولة رئيسية استمدها 
من النظرية الماركسية للعلاقات بين الفكر 
زالحاين ٠.‏ 


ومن ثم» فان کاتب الرواية التاريخية لا يلتفت إلى 
الاضی الا من حلال قضابا حاضره. وقد أخذ لوکانش من 
هیجل فکرة «الفارقة التاريخية الضروریة) وأدرجها فى سياق 
المادية الجدلية؛ فتم له بذلك آن یقول ان الرواية لا تکون 


تاريخية إلا إذا حملت من زمن كتابتها مشاغله الأساسية 


وقضایاه الر اهنة. وهو ما عناه بقوله: 
إن تصوير التاریخ آمر مستحیل علی الرء ما لم 
بحدد صلته بالحاضر. إلا أن هذء العلاقة 
التأريخية » فى حالة وجود فن تاريخى عظيم حماء 
تکمن فن جعلنا تعيش التاریخ مجددا باعتباره ما 
قبل تاريخ الحاضر» وفى إضفاء حياة شعرية على 


۳ 


محمذ الفاضى 


القوی التاريخية والاجتماعية والانسانية التی 
۳ جعلت ؛ من خلال مسار طویل » حياتنا الراهنة 
(۱۰( 
على ما هی عليه ۰ . 
ان هذه الاشارات السريعة وان لم تبین التطور الذى 
شهدته الرواية التاريخيف ونظريتهاء قد كشفت لنا عن أهمية 
يتعين علينا أن تأخذ فى الاعتبار خصوصية الرواية التاريخية 
العربية وأن نقف على ما تتميز به حتی نستجلی مدی 
إسهامها فى تطوير هذا الفن ومدی لفادتها من اجال الشقافی 
العربی . 
يذهب بعض الدارسين إلى أن: 
التاریخ القدم فی صورة روائية لم ینتظر القرنين 
التاسع عشر والعشرین ای وجوده ف الا دب 
العربى. فلدينا فى القديم روايات «عنيؤة, 
و( يف بن + یرد ؛ و بني هلال4؛ 
و«الجازية) 4 و« البطال) » و ذات لیس 
: (۱۱ 
وغیرها ۱ . 
فى القدم لعل أبرزها على الإطلاق أيام الصرب الذی هتم 
رواته بذ کر الوقائع التی کانت تدور بين القبائل العربية فى 
الجاهلية وصدر الاسلام. ولکن علی الرغم من هذا التراث 
المتد فرونا متطاولة؛ فان : 


الرواية التاريخية لا تمثل هنا نموا عضویا للرواية 
العربية النبشقة عن القرون الوسطی بقدر ما تمثل 
نبانا مأخوذا من تربة أوروبية أعيد غرسه فى حقل 
عربی ؛ وهنا کر الصورة نفسها التى نشاهدها 
فی کل مکان من الشرق والتی تتمثل فى جلب 
الثقافة الأوروبية التى أخذت الكثير عن الثقافة 
العربية فى القرون الوسطى'' '" . 


وقد كان ظهور هذا الفن فى الأدب العربى فى 
النصف الثانى من القرن التاسع عشر: 


"۹1 








اللون من القصة كان سلیم البستانی. وکانت 
فصته الأولى هی (زنوبیا) الى أصدرها سنه 
0 


ثم توالت الروايات التاريخية فكتب البستانى (بدور) 
۲ و(الھیام فی فتوح الشام) ١۱۸۷ء‏ وکتب جرجی 
زیدان سلسلة روایات تاریخ الاسسلام (۱۸۹۱ - ۱۹۱4) 


1 ,ا ۰ (£ 1( 
(امبر لينان) /ا* 1١5‏ وعيرهم 5 


الذى يعنينا من ذلك أن هذا الفن الذی اقتبسه العرب 
من الادب الغربی قد اخذ يشتد عوده» وإذا ما عدأ إلى 
التاريخ الذی آثبته جمال الغیطانی فی آخر (الزینی برکات) 
اتكشف لنا أن قرنا كاملا يفصل هذا النص عن أول رواية 
التتيتانى. ومن شأن هذا أن يدفعنا إلى التوقف عند هذه 
الرواية التى كللت قرنا كاملا من العلاقة بين الرواية والتاريخ 


وأما تلائية غرناطة» فاد تاريخ صدورها بين سنتى 
3587-5" يدل على أن ربع قرن يفصلها عن (الزينى 
بركات)» ما يشى بتواصل الحاجة إلى هذا اللون من 
الإبداع؛ وبقدرته علی الاستمرار» واستجابته لمتطلبات التطور 
الفنى والتحول الاجتماعى. ولثن اختلفت الروايتان من حيث, 
الخصائص الفنية وأبعاد توظيف التاريخ فإن بينهما مشابه لا 
تخلو من طرافة» لعل أبرزها أن التاريخ فيهما يتتصل بفترة 
واحدة ویحوم حول موضوع واحد. ف<(الزینی بر کات) 
تنحدث عن مطلع القرن السادس عشر میلادیاء وعلی وجه 
التدقبق من سنة ۵۹۱۲ ۱۵۰۷م ٍلی سنة ۲۳٩ه-)‏ 
4 وهی الفترة التی شهدت صعود تنجم الزینی بر کات 
بن موسی صاحب الحسبة فی مصر آیام الحکم الملوکی؛ 
والاحتلال العشمانی لصر. وأما (غرناطة) فتأخذنا إلى 
الأندلس فى الفترة الممتدة من توقیع معاهدة تسلیم غرناطة 
سنه ٩۲‏ ۱م إلى صدور القرار بطرد الموريسكيين من إسبانيا 


سس سس سس سس سس سس سس رواية والتاريخ 


سنة ۱۷۱۲م. وعلی هذا النحوه فان الروايتین تصصلان 
التحول موسومًا بهزيمة؛ هی هزيمة المصربين فى (الزينى 
بركات) » وهزيمة الأندلسيين فى ثلائية (غرناطة) . 


بين الهزيمة المشرقية والهزيمة المغربية تتنزل الروايتان؛ 
إلا أن كلا منهما تتوخى أسلوبا مخصوصا فى الكتابة؛ 
وتعتمد طريقة فى استحضار التأريخ. ويترتب على ذلك أن 
كلا منهما توظف التاريخ لغايات محددة وتسعى إلى إحد'ث 
اثر معين فى القارئ. 


وعلی هذین الجانبین سیکون مدار التحليل الذى 
ننطلق فيه من طرائق استحضار التاريخ ف الرواية ؛ ونؤول إلى 


أولأ: طراتق اسسحضار الاریخ فی (الزینی بر کات؟ و 
(غرناطة) : 

إننا تنظر فى هين الأثرين من حسيث هما روايش ات 
أساسا. ومن ثم فإننا لا نعلق أهمية بالجوانب التاريخية “فى 
وجودها المادّى ولا حتى فى وجودها النصى من خلال کتب 
لشاریخ» وانما نهت باشکال حضور التاریخ فى الروايتين؛ 
بمعزل عن القاربة التاريخية القارنه. 


اننا لا نعتبر آن غاية البحث هی التحقیق التاریخی 
ارصد مدی آمانة الروائی فی سوق الأحداث الواقعية. وبالتالى 
فليس من دورنا أن نطرح السؤال الذى ألقته سامية أسعد أثناء 
حديثها عن (الزينى بركات) أذ قالت: 
أل سؤال يطرح هو بلا شك : هل التزم جمال 
الغيطانى بالتار يخ ؟ وإلى ای مدی ؟ والقارئ 
العربى بعامة والمصرى بخاصّة لا يسعه إلا أن يرد 
بالإيجاب. (2416, 


إن ما أطلقت عليه الباحثة عبارة «الطابع التسجيلى؛ 
أو عبارة (السرد الوثائقى» 2١١7‏ يجعل روائية الرواية فى منطقة 
الظل؛ ويقدم مقياس الصّدق على مقياس الفن. وهذا الموقف 
فى رأينا على طرفى نقيض مع موقف الغيطانى نفسه؛ حبن 


قال ۳ ال آحادیثه : 


الرواية هى سبب الوجود نفسه؛ وجودنا كله 

والتاریخ عبارة عن ماذا ؟ عبارة عن محكى . 

وإذا ألغينا الرواية فنحن نلغى الوجود نفسه!"" . 
صنواً للوجود بأكمله, لا مجرد نسخه من التاريخ . ولعل 
تعلیق رضوی عاشور فی ختام ثلاثية (غرناطة) یندرج فی 
هذا السیاق» فقد قالت عند (شارتها (لی الصادر التی 
استمدت منها الادة التاريخية ؛: 


لن اقل على القارئ بثبت کل ما استفدت به 
من المصادر والمراجع ما دام موصوع الكتابة 
إنشاء روائيال14). 


ان/الناظر فی روایتی (الزینی برکات) و (غرناطة) 
يلاحظ أن التاريخ حضر فیهما بشکلین مختلفین. فهو فی 
ايه الغیطانی محدد بفترة زمنیه قصيرة تكاد لا تتجاوز عقداً 
00 الزمان؛ أما فى رواية رضوى عاشور فهو يمتد حتى يفيض 
على القَرََالشازيخ فى الرواية الأولى منصب على جزء من 
حباة شخصية, وه فى الرواية الثانية يتابع حياة أسرة من 
خلال أجيال أربعة : جيل آبی جعفر» وجیل مريمة» وجیل 
هشام؛ وجيل على. وقد كان لهذا الفرق بين النصين أثر 
جلی فی مستوی البنية الحدثية, وفی خصائص الخطاب 
البردف: 

۱ - البنية الحدلية: 


ان هم ما تختص به رواية (الزینی برکات) من هذه 
الجه: ترکیزها علی الوقائع التی صاحبت ظهور الزینی 
برکات بن موسی؛ وتولیه نظارة الحسبة» وشروق مه وطلوع 
سمده» وصولا الی هزيمة السلطان قانصوه الغوری آمام 
السلطان سليم العشمانى فى مرج دابق ودخحول العسکر 
العثمانى البلاد المصرية؛ إلا أن جمال الغيطانى لم يقدم لنا 
هذه الأحداث على نحو خطىء وإنما انطلق من النهاية آو ما 
يقرب منها حين ساد القاهرة جو مشحون من الترقب 
والتوجّس فى انتظار آخبار السلطان الغورى الذى خرج ! 


۱ ٤ي‎ 


الشام لقتال الشمانیین » ثم ذا بنا نطوی الزمن» ونرند سنوات 
عشرا لنتابع بداية ظهور الزينى وتوليته حسبة القاهرة بعد إلقاء 
القبض علی سلفه على ب بن أبى الجود. 
الزینی حتی احتلال العشمانیین مصرء ومجدید تعیینه محتسبا 
للقاهرة بعد أن كان السلطان طومانباى غضب عليه وجرده 


ثم نتابع صعدا مسيرة 


من وظائفه. 

ك مفارق ههنا 
بدا أساسى من مبادئ الزمن لتاريخى وهو الخطية؛ فإن من 
العسير علينا أن نقبل برأى سامية أسعد التى تعتبر أن: 


حركة الزمان فى الرواية دائرية» تند تنتهی إلى النقطة 
التى بدأت منهاء وهى إن كانت توحى بشئ 
وجود نهابه لرواية «الزينى بر کات»؛ ويتأكد هذا 
من الجانب الشکلی؛ حبث تبداًالرواية بمفتطفت 
من مشاهدات الرحالة الایطالی فیاشکونتی 
يعاهدات (۱۹). 


لیس بامکاننا آن مجاری الباحشة نی رأیهسا هذا؛ لأن 
بداية الواية مختلفة عن نهايتها من زاية لحنت ون ها 
الشخصية. فالرواية تنفتح بالتوجس الحذر والتساژل عن مصير 
السلطان وجیشه وعما بتظر مصر من جراء ذلك» والزينى 
بت غائب منذ آیام لا يعرف مکانه أحد. آما نهاية الرواية؛ 
فقد اتضح فيها الشهد وأصبحت القاهرة مخت الاحتلال 
العنمانی. وسمی ی الزینی بركات من جدید محتسبا للقاهرة؛ 
فالبداية حيرة واستفهام والنهاية يقين واطمئنان. 
فإذا انتقلنا الی (غرناطة) وجدنا حظ الوقائع نیها 
ضثيلا؛ ومقابل ذلك كان الأمر فيها دائرا على إنشاء مناخ 
تاريخى لا تضطلع فيه الأحداث التاريخية الا بدور اقناعی من 
حلال استحداث خلفية تفسر سلوك الشخصیات» وتبرر 
ات . ولعل ضمور الرجعية التاريخية هو الذی بفسر 
جنوح الرواية للخطية از هی 8 السار الذی فطعته اجیال 
أربعة تتتمی ای أسرة واحدة مرت بأطوار متصاعدة من سقوط 


غرناطة إلى محاكم التفتيش وانتفاضات الموريسكيين بقشتالة 


٤۹٦ 


اس ست 


وبلنسية وما تعرضوا له من ضروب التضييق والقمع؛ إلى 
صدور القرار بترحيلهم عن إسبانيا. ولعن لم تخل (غرناطة) 
من حالات الاستباق والارنداد. فان ذلك لم يكن وليد خطة 

منتظمة؛ ولم يعشمد بوصفه خصيصة من خصائص البنية 
وانما آملته اعتبارات مقامية یسمی من خلالها الرارى إلى 
د مشروعية ة على عابي الأحداث. . ومن . ذلك أن سعدا 


اضطرب وسرت فى بدنه رجفة يصاحبها شعور 
كأنه الخوف أو الحزن أو شاه أن .۲١(‏ 
وبعد آن فرغ من عمله اختلی بنفسه وعادت به 
الذ کری إلى الاضی ۱ 
, فرأى الصبى الذى كانه يركض فى الوعر وقد 
علق وراءه فعا كاك عامرا اه وأبيه وجده 
وأحعه؛ بيتاً عاد قفرا فى مدينة هدها الحصار 


والجوع وقذائف الدفع اللمباردية ۳۱۲ 


وبعد نهاية الذكرى يقوم سعد ويعود إلى الحمام حيث 
يمل ان هذا الارتداد مجرد تر ر الفرح» فوظيفته 
إقناعية أكثر منها بنائية. 
الشخصيات ت. لعم) إل الرواية العاريخية راوج ح عادة بین 
الشخصيات التاريخية والشخصيات المنخيلة, ۳ أن الأمر لا 
يف فيها عند هذا الحد وانما یتجاوزه بلی ظاهرة أخرى هى 


استاد أعمال لا تاريخية إلى الشخصيات التاريخية» وأعمال 


تاريخية ای الشخصیات التخيلة. ومن ثم فان الشخصية فی 
الروابة التاريخية محل یتقاطم فیه التاريخى والروائى» والعام 
والخاص؛ والرجعی والجمالی. ولکن الروایتین تتبعان فى 
ذلك نهجين غير متوازیین. ففی (الزینی برکات) تتجلی 
الوقائع من خلال الشخصيات التاريخية التى تعلق بها 
الأهمية الأولى. ولعلّ عنوان الرواية كاف للدلالة على ذلك. 
كما أن حضور هذا العدد الضخم من الأسماء التى ميل 
على شخصيات جاء ذكرها فى كتاب ابن إياس (بدائع 





کک 


لزهور) ینم عن حرص الغيطانى على الإيهام بأن الأبطال فى 
الساريخ هم الأبطال فى الرواية» وإن لم يمنعه ذلك من مد 
جناح المتخيل على أبطال التاریخ؛ واستنباط شخصیات لا 
تاربخية يضعها أحيانا فى تماس مع السخصیات الرجعية: 
ويزج بها فى سیاق الا حداث الکبری التی عصفت بمصر ای 
مطلع القرن السادس عشر. 

واما (غرناطة) فالأمر فيها على غير ذلك تماما 
فالشخصیات التاريخية فیها قليلة من حیث العدد؛ ثانوية من 
حيث الأهميّة؛ لم ترتق أى منها إلى مستوى البطولة؛ وام 
تبلغ حدًا من الدرامية تصبح معه مشكلية. إنها من هاه 
الجهة لاتختلف عن (هنرى الثامن) الذى قال عنه الكستدر 
دوما (۲ ۱۸۷۰-۱۸۰ ) 


لم یکن هنری الشامن بالنسبة إلى إلا مسيظاراً 
علقت به لوحتى 1117 . 
ولعل ذلك متأت من سببين أحدهما أن هذه الرواية لا 
نهتم بالشخصيات التاريخية التى تردّدت أسماؤها في .,كنب 
التاریخ» وإنما تصرف اهتبالها إلى شخصيات أَُغْمّل “ذكرها 
المو خون؛ وهذا ما يتجلى من ملخّص هذه الرواية» ويرجح أن 
رضوى عاشور هى التى كتبتهء وقد جاء فيه : 
لا تتناول الرواية حياة الملوك والساسة؛ بل الحياة 
اليومية للبشر العاديين الذين كتب عليهم أن 
يعيشوا زمن السقوط ذاك. ويمزج النص بين ما 
شهده تاريخ تلك المرحلة [...] وتفاصيل -حياة 
أصرة عربية من غرناطة۲۳. 
وأما ثانى السببين فى عدم اضطلاع الشخصيات 
التاريخية بالبطولة فى (غرناطة) فمرده إلى امعداد الفترة 
الزمنية التی تعلقت بها الأحداث وقد جاوزت القرن؛ ومن ثم 
كان من الطبيعى أن تبرز شخصیات كثيرة فی الفترة الواحدة» 
وأن تنغير الشخصيات بتقدم الزمان. کما كان من الطلبيعى 
أن تظهر الشخصية فجأة وتختفى فجأة حين تنتفى الحاجه 
إليهاء شأن أبى إبراهيم وأبى منصور ولقس میجیل وکوثر » أو 


ل الرواية والتاريخ 


أن تغيب عن المسرح مدة ثم تعود شأن نعيم الذى سافر إلى 
أمريكا وبعد أن سلخ من عمره فيها عقودا عاد إلى غرناطة. 
وعلى هذا النحوء هيمنت على (غرناطة) النماذج التمثيلية 
إن کانت لا تاريخية؛ وهيمنت على (لزینی برکسات) 
السخصیات التاريخية وان لم تخل من سمات خيالية. 


۲۳ _ خصائص اطاب السردی: 


ول ما بطالعنا فی رواية (لزینی برکات) قيامها على 
سرادقات بدل الفصول. والسرادق : 
كل ما أحاط بشئ من حائط أو مضرب» وهر 
النسطاط یجتمع فيه الناس لعرس أو مأ" . 
فکاننا من هذه السرادقات إزاء خيام نتنقل من إحداها 
9 لأخرى لننفذ إلى الحيوات الخاصة. ونتسلل إلى اجون 
والاسرار. لهذا وسمت بعض العناوين الفرعية فى السرادقات 
اسماء شخصیات من قبیل سعید الجهینی» زکریا بن راضی؛ 
وعمرو بن العدوى؛ ومقدم بصاصى القاهرة. كما حفلت 
بالنداءات والمراسيم والتمارير. 


وقد طبع ذلك رواية (الزينى بركات) بتعدد الأصوات 
الذى أدى إلى تشفى التاريخ. نفى السرداق الأول يمثل 
حدث اعتقال على بن أبى الجود بؤرة الحركة؛ وبفسر كثرة 


جهات الشرقية والحسبة: 
من إذن؟. 
.. الامير ملماى .. طغلق .. ططق .. قشتمر . 
آ, .. عد غنماتك يا جحا.. 
الوظائف.. 


السلطان ليأنى آخر يستبد بالأمر كله ؟؟ 


۹1 


من إذن .. من القادم ؟؟ کل یحاول النفاذ إلى 
ما يجىء به الغیب؛ تدبر آمور» فى القلعة يدور 
همس فوق الحشاياء فى الحجرات المغلقة داخل 
بيوت الأمراء؛ والقضاة؛ على بن أبى الجود ينتظر 
مكبّلا فى قبو مظلم نعن الرائحة يرى أيامه وهماء 
حلما ضاع اندثر. 

ربما جاءنا من لایخطر ببالنا قط . 


عد اغنامك با جحا .. قلت لك .. یاجحا عد 
اغیاماغ(۳۹؟ . 


إن مايميز هذا القطم - وهو صورة نموذجية للراویة - 
أمران رهما تعدد الأصوات؛ ST‏ حضور الراوی العلیم 
الذى يستطيع أن ينتقل بين تلك الأصوات كما ينتقل بين 
الأماكن ما ظهر منها وما خفى: (القلعة ‏ الحجرات المغلقة 
داخل بيوت الأمراء -. قبو مظلم). هذا التعدد وهذا التنقل 
بضفیال على الخطاب نسبیه تشد ه إلى الفن الروائی 5 به 
عن أحدية التاريخ وتعلقه بالوقائم الخارجية دون التفاذ پلی 
الونولوج» فیطلق العنان للشخصية» حدث تفا سا 
يشغلها. وهنا يتداخل الاضی والحاضر؛ والظاهر والباطن ؛ 
علی غرار ما ده 8 السرادق الرابع ڪت عنوال (سعيدك 
الجهينى : 

موت الآمال وليد فراق الأحبة:؛ أما الأمانى 
نتنأى؛ فى أول العمر يهتف خاطر خفى دفین» 
جبينك لم تدركه الغضون؛ صدی وسوسات 
النجوم؛ بشد الأرض الی السنفاء قلوب الخلق 
تنهج بالمر والبلوى: لكن صبراء مهلا بعد سنوات 
فيرى أياما مقبلة وربيعا فتيا يخرج الخلق بمأمن 


إن الأحداث الخاصة (الفراق) والعامة (نهاية 
الماليك) تنصهر فى الخطاب من خلال الأسلوب غير المباشر 


1۸ 








الحر الذی بنهض علی تداخل مستویات الخطاب وتعدید 
الأصوات للدلالة علی تعدد التبشیر بین داخلی وخارجی» 
وبتمنية الانزلاق فى الأصوات هذه تتأكد خصوصية النص 
الذى يفارق أحدية الإخبار التاريخى إلى شعرية التأثير الروائى ؛ 
وهر ما جده فی وصف الرحالة فيسكونتى ممذلنة السلطان 
الغوری الجدیدة: 


هذه المئذنة أدمنت النظر إليها. المرور من محختها. 
يتساقط فوق روحى وهج رخامها الملون . عصور 
سحيقة أراها فى الصباح . أعود إليها وغبار 
العصر يغطيها فألقى منظرا جديدا . أجلس فى 
دكان مشروبات قریب من الازهر» آرقبها تخوص 
بقمتها » برژرسها الاربع فی اللیل؛ حتی تندمج 
بظلای(۳۷): 


إن a a‏ الموضوعية (الرخام الملون - 
القرب من الازهر. الرعوس الاربع) تتداعى ولغييب وراء ذاتيه 
ابر ى / الرائی ( ادمان النظر - العصور السحيقة ‏ تعدد الناظر 
ب وم الرخام على الروح - الاندماج بظلام الليل) فيتحول 
مرکنز ااشقل من الخارج إلى الباطن؛ ومن المادة إلى الروح 
رمن التاريخ إلى الفن. 

فإذا بلغنا هذا الحد جاز لنا أن نستنتج أن كتابة التاريخ 
المقصود بالصورة لا تشز 58 إطار الذات المرتسمة على لوحة 
لمرآةء وإنما يتنزل فى إطار الذات الناظرة » سواء أكانت ذات 
الراوى أم ذات الكاتب أم ذات القارئ. وفى هذا السباق 
الحمیمه مجرد صدی لصوت غاب منطلقه ؛ ولم تبق منه إلا 
التموجات والذبذبات التی یزیدها الفاصل الزمانی ءالکانی 
تعددا وتضخما. 


آما عه ثلالية ( غرناطة) فقد قامت على فصول 
يضطلع الرواية فيها راو خارجى غير مشارك فى الأحداث» 
إلا أنه مع ذلك راو علیم» وشن وجدنا فی هذه الرواية تنويعا 





سسا د مم 


فى زوايا لنظر يصل آحیانا تعدد فى التبشير فإك الأ رلم 


افير ر رائهم. س البداية ا لنا ذلك عند الحديث عن 


تقرر فيه عقد ا مع جد 9 مفانیح 
بيه 


الناس 5 5 ليس عن اا ۳ عن 


قال البعض إن ابن أبى الغسان خرج من 
اجتماع الحمراء وقد قرر أن يقائل القشتاليين. 
وفانل جموعهم وحده. ولا أصابوه وكادوا 
يظفرون به ألقى بنفسه فى النهر. 

قال البعض الآخر بل قتله محمد الصغير لينف ما 
يريك دون مخالفة ولا معارط 
المنحوس البلد وباعهاء وما كان بإمكانه أنبيفعل 
وابن أبى الغسان يقف له بالمرصاد.. 


وقال فریق الث لا آغرق نفسه. ولا قتلوه» بل 


وقال فريق رابع غرق أو لم يغرق لا فرق» ليس 
هذا زمانه ولا زمانناء فلنحمل ما نقدر عليه من 
متاع ونرحل » > فبلاد الله اسار ي 
مسلمين أمرنا لله وللأسياد الجدد ا ا 
إن هذا لقطع یکشف لنا عن قسدرة الراوى عل 
الوجود فى أمكنة متعددة وأزمنة مختلفة فى أن. . وهذا شوم 
فى زوايا النظر يؤتى به لتأكيد هذه القدرة على العلم الى 
تكمن وراء القدرة على الإعلام. 
ات الاشارات ی الفرق ات 0 ی وی 
تکتنی ab EY‏ الا 





ضة. سلم الشفیتو 


الرواية والتاریخ 


التاريخية متمثلة فى توقيع معاهدة الاستسلام » واختلاف 
الواقف منها. 


ولعل هذا ال عطف ینس لنا ظهور الأحداث 
۳ التاريخية من حين بن إلى أخخر في هذه ۷ 
المتخيلة. و ويوحى بمنطلقاتها ونتائجها. . ومن مه آثار 
هذا ۳ أن لتاريخ تضاءلت فیمته؛ 0 يعل -- 
الشخصيات على نحو ما حده فی الحوار الذي دار بين حسن 


انصت الأخوان باهتمام إلى حسن وهو يحكى 
عن الأحوال فى غرناطةء ثم قال عمر: 
- فى بالينسية [كذا] الأموال أفضل. فالنبلاء 
۱ معنا والبلاط يمكن أن يكون معنا لو تصرف 
بعکمة. نبلاء أراجون هم الذين یقاومون التنصیر 
والتپجیر . و کان اللك فردیناند قد وعدهم مرار 
بأنه لا تنصير إجباريا للعرب ولا ترحيل لهم ولا 
قيود ع تعاملهم مع نصارى المملكة. واضطر 
الإمبراطور كارلوس الخامس حين تولى عرش 
ر اجون بعد و فاة جده فرديناند إلى ديد هدا 
العهد. والصراع قائم بين النبلاء من ناحيه 
وديوان التحقیق من ناحية أخرى. والبلاط يميل 
إلى ال لاء ولکنه یخضشی سطوء دیوال 
التحقيق"". 


إن التاريخ هاهنا يضطلع بدور إقناعی» إذ هو يبرر إقدام 
حمسن على تزويج بناته من آبناء لأخوین عمر وعبدالکریم 
المقيمين فى بلنسية؛ ويمهد لرحيل حفيده على إلى هذه 
اللقاطعة فى الجزء الشالث من الرواية. وبهذاء فان كحابة 
لتاريخ روائيا تضطلع فی ثلائية (غرناطة) بدور تمثيلى يضفى 
على الخطاب مشروعية 2 وانسجاماء وييسر مقروئيته. إنه يأنى 
لتحقيق الاطمئنان لا لزرع الحيرة. وهذا التصوير يكسب 
الماضى أهمية مخصوصة ويجعله مركز الثقل. ومن هنا درك 
دور العاطفة التى تأنى لاستنفار امخيلة. وهذه القصص والمصائر 
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الشخصية امختلفة محوم حول محور التاریخ فتکسو عظامه 
لحما ويكون عمود خيمتها. وهذه الرغبة فى مجسيد النواة 
التاريخية من خلال احتلاف الخبر وتمطيط الخطاب هی 
التی تفسر لنا حضور ضرب آخر من التصوص فی هده 
الثلائية من قبيل شعر ابن عربى؛ والسيرة الشعبية؛ وفصة حی 
بن يقظانء ورسالة الفقيه المغربى؛ والمثل البلنسى”*"" , 
والخرافة الشعبية"""» وهى نصوص أدبية» يمكن أن نلحق 
بها النادرة التى تمثلها قصة عشى خوانا ابنة فرديناند وإيزابيلا 
وجنونها!؟"2؛ كما يمكننا أن نقرأ فى ضوئها تلك القاطع 
الوصفية لمطولة التى ترد لنقل القارئ إلى زمن الخبر 
ومساعدته علی تمثله, على نحو ما جده فی وصف صندوق 
مریمة۲۳۳ أو فى بیان الطريقة التقليدية فی استخراج زیت 
الزیتون!*۳* . 

وبهذا جد أنفسنا أمام طريقتين فى استحضار التاریخ 
فى الرواية. ف(الزينى بركات) تستدعى الوقائع والشخصيات 
التاريخية» فی حین تهتم (غرناطة) بإيجاد مناخ تاريخى 
تضطلم فيه شخصيات لا تاريخية بأعمال متخيلة. وكان من 
أثر ذلك أن الخطاب قام فى (الزينى بركات) على التعدد 
والنسبية؛ فلم يقع أسير الأحدية التاريخية؛ بل سعى إِلىَ 
تغلیب الروائية من خلال الاعتناء بالبعد الجتالق بوجغله 
مشغلا أساسیا للرواية. آما فی (غرناطة) فقد کال الخظاب 
تمثیلیا, واضطلع به راو علیم سعی, بالاحالة علی محطات 
تاريخية محددةء لیتوفیر شروط الشاكلة للخبرالتزرع علی 
ثری التاريخ . 
انیا: غایات استسحصضار التاریخ فی (الزینی برکات) 

و(غرناطة) : 

علينا أن نبادر إلى توضیح ما نعنبه بکلمة «غایات) . 
فليس مقصدنا أن نسير من العلامات النصية إلى ذات المؤلف 
للكشف عما كان يعتمل فى نفسه أن إنشاء نصهء وإنما نريد 
آن نبحث عن «شوارع العنی» للوقوف على مقروثية للنص. 
إن الأثر الأدبى يظل بهذه الصفة مفتوحاء ومعنى ذلك أنه لا 
يتحدد من خلال «حمَيمة؛ ثاوية خلفه؛ بل من حلال 
«حقائق؛ توجد بعده ولا يوقفها إلا قصور النص عن التدلال 








(د مهنا nعi)‏ أو عجز المتلقى عن القراءة المنتجة. ولعل هذا 
ما عناء جان مولينو حين بين أن أطرافا متعددة تدخل فى 
ديد طبيعة الأثر الذى مجتمع فيه معطيات التاريخ وعناصر 
الخيال» فقال : 


لیس احتوی الحرفی للنص هو الذی یمکننا من 
أن نضعه فى صنف الواقع آو فی صنف القصة 
المبتدعة: وإنما هو قصد المؤلف وقرائه أو سامعيه؛ 
وهو ما يجوز لنا أن نطلق عليه اسم التصنيفية 
الحجاحية للم ۹(« 
وبناء على ذلك؛ فليس مهما ألا جد على غلاف 
( لزینی برکات) أو (غرنإطة) ما يدل على أنهما روايتان 
تاريخيتاك. فکل ما محده علی الغلاف الاخیر ل (الزینی 
رواية طليعية تخاول توحيد الحاضر والماضى فى 
تنافضهما فی حقلی المارسة السياسية والکتابة؛ 
وترصد استمرار التاریخ فی تناقضه" ۳*: 
آما (غرناطة) فقد ذکر فی نهایتها آنها: 
رواية تربط بين المصير التاريخى اختوم ومنمنمات 
الحياة اليومية فى مفصل زمنى شهد سقوط 
مفردات عالم کامل وتشکل نقیضه الفادح"۲ ۳ . 
وجاء فى آخر (مريمة والرحیل) ما یلی: 
بالتاریخ المهمش بإنشائها الروائى لتخلق عالما 
الیفا یمقد صلة بالاضی والحاضر معا“ . 
وأحسب أننا بهذه الإشارات يمكن أن نقف على 
عغایات استسحضار التاريخ ف هاتين الروايتين» وذلك من 
وقد رأينا أن نسلك فى هذا القسم مسلكا نراعى فيه ما بين 
تتحدث فى أولاهما عن التاريخ قناعا وفى ثانيتهما عن 
التاريخ مسرحا. 





سس سس 


ال آعذ‌ها دیوال بصاصی السلطنه الماک وه الشهاب 


لأعظم زكريا بن راضى بمناسبة اجشماع عقد بالقاهرة سنة 
۲ھ / ۷ وضم کبار البصاصین فی انحاء ء الاارض. 
وم بات الانتباه فى هذه الرسالة ما جاء عرضا من حدیت 
ن الماضى . تقول الرسالة: 


موجودا فی 2-1 وزمان » معین ۳ الذهاب 
اليه فأستعيد ما جرى. الأمس أو السنة الماضية لا 
نلقاها ف ی صورهة موجودات» إنما نلقاها هنا فی 
آذهانتا؛ ثيما بصیبتا من محولات . 


ومکمن الأهمية فی هذا القول نفيه أن يوجد الماضى 
خارج ج تصور الاضی» واعتباره بالتالی آن الاضی لیس شيعا 
ا ونحن حين نتعسف هدا 
الشاهد ونخرجه من سیافه المرتبعل بطرق عمل البصاص» 
وندرجه فى سياق الرواية التاريخية جد أنفسنا فى جوهر مسألة 
الكتابة. فإذا كان الماضى على هذا النحو وليد الحاضرء اقلا 
بسح ا أن قول إن لايخ فى هذه لوا ية ليس تاريخا؛ وإ 
الاضی وأحدائه وشخصياته لاتعدو أن تكون تصريفا للحاضر 
وأحداثه واشخاصه ؟ 


إن هذا القول يجد صداه فيما صرح به الغيطانى من 


سواغ ی الروسية أو الفرنسية 1 ین 
یعاملها أحد على أنها رواية تاريخية» نما تب 


الإنسان فى أى زمان ومکان("*. 


وهذ الرأی هو الذی ده عند سامية أسعد التى تميز 

بين الراية التاريخية والرواية التى تسعمد مادتها من التاريخ ؛ 
وترى بموجب ذلك أن (الزينى بركات) «رواية ‏ لا رواية 
تاریخیه - [..] اول أحدائا وقعت فى عهد السلطاك قنصره 


اتنس سح الرواية والتاريخ 


ا . إن ف التباعد عن ۳ بخية) لا يعبر عن 
ی تخرف سن أن 0 00 
الرباط لایر الذى يشدها لی الحاضر ؛ وإلى القضايا التی تهم 
الإنسان فى علاقته بنظم الحكم دونما تقید بزمال أو بمكان. 


وإذا كان من العسير علی الرء آلا بری-العلاقة التی 
تربط هذه الرواية بکتاب ابن ایاس (بدائع الرهور) وبالفترة 
المملركية؛ فإن سیزا قاسم علی سبیل الثال جعلت هده 
الرواية شکلا من اشکال العارضة؛ اذ هی: 


لا تستهدف محاكاة الواقع بل محاكاة الأدب 
نفسه متحققا فی نص آخر 1..]. ویختلف هذا 
النمط من الرواية التاريخية عن غيره من الروايات 
الشاريخية فى أنه يقيم موازاة نصية من خلال 
معارضة شكلية لغوية للنص التاريخى (15), 


راهم فى هذا القول أنه لا يخرج (الزینى بركات) من 
صنق الرواية-التاريخية؛ إلا أنه يجعلها رواية تاريخية من نوع 
اس لیس همها ن دیما اه وا هی ید 
7 وین کی وأدبا بالدرجة الأولى . 


على أن هذا الرأى وان وجد مستنداً له فى هذا الحضور 
المتوائو لكتاب ابن إياس فى الرواية بأشكال متعددة لا ينفى أن 
هذا ال ماضى قد استدعى لا فيه من أحداث وشخصيات أيضا. 
فابن إياس ليس مؤرخا وحسبء وإنما هو إلى ذلك كائن 
اجتماعی وهو ما ألح عليه جمال الغيطانى نفسه حين قال: 


هناك وجوه اتفاق بين حياتى وواقعى؛ وحياة ابن 
ياس وواقعه. ولکن هناك وجوه اختلاف وتباين 
كذلك .... وقد شهدابن إياس هزيمة 
المماليك أمام العثمانيين؛ وشهدت هزيمة بلادى 
ناء الاسرائيليين؛ على أن هناك آشیاء اکشر 
عمقامن هذاء ففى فترة الستینیات کانت 
المشكلة الديمقراطية بالغة الحدة [..] وفی 
(الزينى بركات) التقى القهر المملوكى بشهر 
1 


اه 


و یکی ا ی 


وبهذا یکون الهم الا جتماعی موازيا للهم الجمالى عند 
جمال الغيطانى فی (الزینی بركات). فهدا الاضی ذو 
وجهین: مدار آولهما علی تأصیل الفن الروائی» إذ يقول 
الغيطانى : 
من التراث العربى؛ وربما 

الیکر منذ فترة بعيدة العاریخ !۳ . 

ومدار اثثانی علی مماومه القهر والاستبداد ومحاولة هه 

أسباب الهزيمة. 


وبهذا نفهم المفارقة التاريخية التى تفل بها هذه 
الرواية. فرغم أن أربعة قرون ونصف تفصل بين زمن احدائها 
وزمن كتابتهاء فإن الراوى لا يتردد فى الإلماع إلى مظاهر 
متعددة من الحياة المعاصرة من قبيل وسائل الإعلام والتحکم 
فيهاء وحقوق الانسان ورفض التعذیب البدنی» وحصتر 
الوالید, وبطاقة الهوية؛ وقمة وزراء الداخلية؛ وانشاء فترق 
امخابرات الخاصة, والراقبة الجم رکیة(**۲. وهی آمور تشد 
الرواية إلى الحاضر وتحعل التاریخ مجرد قناع لها. وقد عبر 
الغيطانى عن ذلك حين انس عودته إلى التاريخ باشتداد 
ال قابة فقالل: 
ان وجود الرقابة بهذا الشكل قد ساعدنى إلى 
حد ما فی توجهی نو التریخ "5 
ومن هناء يجوز لنا القول إن الغاية الاساسية للتاریخ فى 
هذه الرواية هی خقیق المماهاة بين الحاضر والماضى عبر 
الفن . 
- الرواية ومسرح التاریخ: 
تضعنا ثلائية (غرناطة) آمام فترة تاريخية تفوق القرن؛ 
ولكن رضوى عاشور لا تسعى إلى معارضة أثر محدد شأن 
الغيطانى؛ ولا إلى تفصيل القول فى الأحداث السياسية 
الكبرى التى تميزت بهاتلك الحقبة:, ولا حتى إلى إبراز 
إحدى الشخصيات التى اضطلعت فيها بدور مخصوص . إنها 


o 


نريد أن تنسج من التاریخ الرسمی خیوط التاریخ البمش» 
نتترك القصور والبلاطات وساحات الوغی والاسر الحا کمة 
إلى أسرة أغفل ذكرها التاريخ. ومن ثم؛ فإن الكاتبة تدرج 
عملها فیما غدا مبحثا حضاریا مهما منذ عهد غير بعيد 
بأطلق عليه اسم الحياة اليومية. غير أنها لا تستخرج تفاصيل 
هذه الحياة اليومية من النصوص والأثار وإنما تتصور عالما 
هذا العالم إحداثياته. 


نعم) تحدثنا الرواية عن معاهدة تسليم غرناطة: 
لال اك تلك القرارات التی 
تصدر من حين ! لى آخر عن اليشعاليين لنع استخدام اللغة 
لعربية حدیذا وکتابة» وحظر اللباس العربی» وال 
الإسلامية؛ والحمامات؛ وتشیر آحبانا لی ال نتفاضات التی 
شهدتها البيازين أو جبال البشرات أو أريان بلدسية؛ وتخدثنا 
عن كريستوف كولمبس واكتشاف أمريكاء وانهزام الأسطول 
الإسبانى أمام الأسطول البریطانی . محدئنا ثلائية «غرناطه» عن 
هذه الأحدات التاريخية وغيرها: ولكن دون أن تصل بینها آو 
تجعلها فى واجهة الحركة الروائية. فليس التاريخ هنا إلا 
مسرحا تتحرك علیه الشخصیات الروائية» وطارا یحکم 
تص وفاتها . 
ان .تلك الشذرات التاريخية تصبح فی الدرجه 
الأهمية بعد القصة المبتدعة. ولنأخذ على ذلك مثالا. فحين 
تزوج ييل سلينة لفهها الصمة: 


وفی الليلة الثالئة حكى سعد عن البحر والسفن 
الراسية والتی ترحل وتعود» ومالقة بين البحر 
والجبل 1 ..۲. کان وجه سعد شاحباء وكانت 
ولم ينبههما صوت مؤذن» إذ کان القشتالیون قد 
منعوا ذلك منذ زمن [..) الريك سهد راغبا 
فى مواصلة الحكاية؛ ولكن سليمة ألحت فحكى 
على مدى ثلاث ليال تفاصيل كثيرة عن حصار 
مالقة : ثم سقوطها فى نهاية المطاف بعد قصف 
و ناب ول » قال سعد...1417. 


جة الثانية من 


سس 


إن الحديث عن منع الأذان جاء لیبرر تأخر العروسین 
نى النهوض وليضفى عليه شرعية بعد أن قضيا الليل فى 
الحديث. كما أن استثارة سعد ذكرياته عن سقوط مالقة فى 
ابن الکتالمین جاء لتفسیر التفیر الذی طرا على سليمة 
بعید الزواج: 
لاحظت أم جعفر وجه سليمة الشاحب وجفنيها 
ا تشخ کانما من ار E‏ 


التی تدعو إلى كشف النقاب عن التاریخ حتی يمهم سل کها 
وأحوالها وتضفی علیها مسحة من انشا كلة. 
واذا كان الأمر كذلك فهاهنا السبب الذى يدعر 
الراوى إلى مجافاة التاريخ خدمة للرواية. ويتجلى ذلك فى 
تكريس النظرة النمطية إلى القشتاليين؛ على نحو ما جاء نی 
خواطر نعيم : 
القشتاليون قوم غريبون مختلو العقول [ .۰ لعاه 
رژوسهم فلا یسری الدم فيه؛ فیموت ار یفسد؛ 
أو زيما هو لحم الخنزير الذى يسرفوك فى أكله 
ا 
الأب ميجيل طيب» ولكنه قشتالى؛ والقشتاليون 
لهم آطوارهم الفرية التى تستعصى على 
الف . 
الداخلى للرواية؛ وبنية الشخصية:؛ إلا أن الوضع يختلف حين 
يفرط الراوی فی وصف وحشية القشتاليين» فقد کانت الرأء 
العربية تحمل رضيعا فى سن لم تبلغ سبعة شهور أو ثمانية : 
فی محة کان القشتالی قد انقض علیهما 
واحتطف الصفیر من بین یدیها؛ وألفى به على 
امتداد ساعده فى اجاه كلبه الجائع. كلت أشوة 
قناص له فطم طويل وقوائم لقت 


ةميش سسيسسشستص ص سه الرواية واتاريخ 


إن التاريخ يشد هاهنا من رسنه ويحكم عليه بأن يخدم 
الرواية عنوة أو تغير ملامحه ويرعم على الظهور بغير مظهره. 
وليس من همنا أن نحكم للرواية أو عليها بمدى 
وفائها للتاريخ ؛ فهذا عمل المؤرخ, وإنما نريد من خلال إبراز 
صورة التاريخ إن ت الغاية التى حدت بالكاتبة إلى 
استحضاره فى نصها. فهو بمثابة الديكور الذى يؤطر 
الأحداث التخيلة, إلا أنه أحيانا ديكور مصطنع تمليه حاجة 
العالم المتخيل أساسا. 
وما هذا التعميم رالإفراط إلا أداة ممق بها الرواية 
غايتها المتمثلة فى المغايرة؛ أى فى إخراج عالم روائى مختلف 
عن العالم المعيش. وهذه الغاية هى التى دفعت بها إلى كتابة 
ما آهمله التاریخ. 
تس أدل على هذه المغايرة من مجنب المفارقة 
الأريخية#فالرواية دا عن أشياء هى جزء من حياتنا اليوم ؛ 
إلا أنها تضأرب صفحا عن زمن الإبداعء وزمن القراءة ؛ 
وبس فا ها فى زمن الأحداث. على هذا النحو وجدنا 
الحديث عن النظارة: 
سل انعم من جيبه لفافة صغيرة فتحهأ بحرص 
وأخرج منها شيا غريباء دائرتين من زجاج 
مسطح موصولتین وموطرتین بسلك ذهبی دثیق 
رتتهی (حداهما بحامل دقیق صفیر ۰۳ 
کان یجلس بجوار حسن وییده ال غريبة لها 
4 خشبية طويلة مفرغة کالزمار یقترب طرفها 
الأعلى من نمه وتتتهى من الأسفل برأس 
خشبية مجوفة محشوة بأوراق داكنة اللون. كان 
يسحب النفس من ذلك المزمار العجيب بدلا من 
أن ينفخ فيه فتتوهج الأوراق فى الرأس الخشبية 
وتتقد کقطعة جمره ثم يبعد الأنبوب عن فمه 


ذرا 


ویخرج من فتحتى أنفه سحابة من دخان تنشر 
فی الذار رائحة نفاذة "° . 

إن هذا الوصف أملاء أن النظارة والتدخين بالغليوك 
كانا غير معهودين زمن الأحداث؛ ولكنه كرس المغايرة بین 


or 


محمد القاضی 


وبهذا نصل إلى نهاية المطاف فى هذه الإطلالة على 
(الزینی بر کات) ر (غرناطة) ؛ وقد قادتنا من طرائق استحضار 
التاريخ فيهما إلى غايات هذا الاستحضار. ولعل من اوجه 
الطرافة فى هذين الأئرين أنهما رإن اععمدا فعرة تاريخية 
واحدة أو تكادء واحتارا حدثا أساسيا واحدا هو الهزيمة قد 
سارا فی طریقین مختلفتین . فکان تغلیب الغیطانی للوفائم 
تعبیرا عن الدور امراوی الذی اناطه بالتاریخ؛ وهو دور یکشف 
عن وظيفة المماهاة التى ينهض عليها النص» فى حين كان 
اهتمام رضوى عاشور بالمناخ التاريخى خادما للدور التمثیلی 
الذى عهدت به إلى التاريخ . وهو دور يحدم وظيفة المغايرة 
التی اقیم علیهنصها. . | 

إن هذا التحليل يمكن أن يستكمل بنتيجتين إحداهما 
خاصة والأخرى عامة؛ فالنتيجة الخاصة مدارها على الأثرين 
موضوع البحثء وتتجلى فى علاقة التاريخ بالرواية فى+ كلى 
رواية (الزينى بركات» يقود إلى وظيفة المماهاة بين الماضى 
والحاضر. كما أن ما أطلقنا عليه اسم الدور التمثييلى للتاريخ 
وقد عبرت عنه ثلائية (غرناطة) يكرس وظيفة المعايرة بين 
ووظيفتى المماهاة والمغايرة يمكن أن ينظ رإلى كل متها فى 
ضوء ما بيّنه زومان یاکسسون "**۲ من وجود ضربين من 
العلاقات بين وحدات الخطاب. فعلاقات التمائل 
(6از51۳[127) هی أساس الاستعارة» وعلاقات الجوار 
(Contiguité)‏ هى 55 الكناية. ولعلنا لا نبعد حین نقول 
إن رواية (الزينى بركات) تقوم فيها الصلة بين التاريخ والرواية 
أو بين الماضى والحاضر على بنية استعارية» فى حين تقو 
هذه الصلة فى ثلاثية (غرناطة) على بنية كنائية. فالغیطانی 
الكائن التاريخى. أما رضوى عاشور فإنها تستدرك ما أهمله 
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الأزلى للإنسان. هو يستدعى التاريخ لفهم الحاضره وهی 
تستدعى التاريخ لفهم الإنسان. هو يريد أن يكشف الآلية النى 
أدت إلى هزيمة ۱۹7۷ ؛ وهى تريد أن محذر من نتائج 
اثقافيات السلام . 


واما النتيجة العامة فتتصل بعلاقة الرواية بالتاریخ من 
يمكن أن نعتبر الرواية التاريخية ... احل الأفضل 
...الذى نجد فيه جدلية «الواقع» و «المکن) 
انسب مجال للتحقق» ویمکن أن تثار فيه حركة 
النوسان هذه بين (الاعتقاد» و «عدم الاعتقاد » 
کمایکون «مکن؛ الرواية مهددا علی الدوام 
زيادة مصداقیتها. وعلی هذا النحو فان هذا 
الجنس مزق بین مصادرتین: فاما آن بلبت أنه 
قصة متخيلة؛ وإما أن ينتفى على نحو ما حتى 
ينكتب فى ظل «الواقع؛ أى فى ظل النماذج 
القائمة) (0ه) 
وهذا القول يشير فى جانب منه إلى مأزق الرواية 
لتاريخية من حیث هی ضرب من الممارسة يتنازعه التوثيق 
والفن؛ والرجعية والجمالية. ويشير فى جانبه الأخر إلى طاقة 
هذا النوع من الإبداع وقدرته على التجدد؛ لآن الفن لا 
يو جد خارج «الواقم) ولا تس معناه حارج (المکر) . 
ولعل هذا البحث قد أوقفنا على حدود الرواية التاريخية 
من ناحية» وعلی ثرائها من ناحية اخری» واکد لنا أن علاقة 
الرواية بالتاريخ مدخل مهم «دراك خصوصية الخطاب الروائی 
ومنزلته من سائر ضروب الخطاب المعرفى . 
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مالالا مالالا الالالال اللا طامطلا اللللاالا الا الل الام اللا 


لقاء الحصارات 
فى الرواية العربية 








حاء عد" 


۰ مه 


الا 


إذا كانت «الذات» هى الدائرة التى تتمحور عليها 
شخصيتناء فان ذوات الخرین هی التی تشکلرژیتا لنفسا 
ومن جديلة النسيج الاجتماعى الذى يضم دالاتّا والاخر) 
تتحدد صورتنا عن أنفسناء وتتحدد صورة الأاحرين ايشا 
فكينونة «الذات» لا تظل فى حالة سكونية؛ وإنما تتحرك 
حلال الحراك الاجتماعى مع سواهاء فشمة سيرورة وصيرورة؛ 
وثمة حول وتبدل. 

وبا مئل» يمكن القول بأن ما ينطبق على «الأنا؛ 
ودالآخر» فى إطار مجتمع بعينه ينطبق - كذلك ‏ على صور 
العلاقة المجاوزة حدود المكان وتخوم الزمان. 

وفيما تشكله صور العلاقة بين الحضارات فى مجال 
الرواية العربية ‏ يمكن كما سيتضح ‏ استخلاص ما مجمله 
آولا ‏ فی عدد من النقاط. التالية: 
م 


* أستاذ بكلية الأداب» جامحة بنها. 
أ ا 
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فى بدايات النهضة لم يكن الجانب الاستعمارى أو 
الملمطارى ‏ على الا الویلحی) ؛ ومن ثم كان الهم 
الأساسی فى تلك الروايات هو التزود با معرفة من ذلك الأخر: 
النرب الذی لا یمثل الخصم» وانما بمثل التفوق الشقافی . 


وقد ظهرت بدایات التلاقی بين الشرق والغرب فى 


_ (تخلیص الابریز فی تلخیص باریز): رفاعة الطهطاوی» 
أ رحلة تعبر تخوم الوطن وتکون «باریس؛ تلخیصا لسواها. 
(۱۸۳۶). 

رحلة أحری إلى باريس؛ حیث یقوم شیخ آزهری وابنه بتلك 


سس سس 


وفى العملين السابقين كان الشعور يجاء الآخر بأنه 
المنفوق وليس العدو المتحكم. 
رحلة تطوف بالداخل تتفر غ لنقد اجتماعی للسلوك 


والعادات» نم رحلة إلى الخار ج: فرنسا. تلحظط ات وند عبر 


إلى احتدائها» وترفض عادات وخخض على رفضها رم ۱6۰). 
= (أديب) : طه حسین ۰ 
بداية تصالح الضدین ؛ وترافق الاعجاب والنفو 
.)۱٩۲۵(‏ 
الخصم بالسلاح نفسه: الثمافة والمعرفة. 
توفیق الحکیم. ۱٩۳۸۸‏ . 
کما یقول بطلها: «الشرق والغرب وجها عَتلة 
واحدع) . 
ی لحی اللاتینی) سهیل ادریس TOT‏ 
ریا متعا کسة من منظور الشرق والغرب. 
التسلطی, فان تلك العلاقة على رغم آنها اصبحت علاقة 
ملتيسة »؛ يختلط فیها جانبه الا ستعماری وجانبه الحضاری ؛ 


والترافق والمشاقفة والمواءمة. ومن ثم نتاءل عن قيمه هذه 
العنائيات الشائعة عن المجابهة والهزيمة والانتصار؟ 


- (عصفور من الشرق) : 


فی تلك الأعمال الروائية المتعددة يتجه أبطالها 
وكأنهم الجسر الذى یربط ہیں الحضارات» وجميعهم ادوا 
إلى د ای 6 من ذلك وی > حتى «مصعفى 
حوله - عاد یفلح 0۷ وينظم مع فومه ششون ی 
اليومية. ومع ذلك فان «مصطفی سعید» ظل هأمشیا فی 
علافته بالغرب » وعلافته بقيت نی حدود مغامرات جدنسية 


سس سس سس لقاء الحضارات 


ات ی نآ وی - وداب لأس - 
يمثل رؤيه ة لها تول وانفساح» وتوّمن بیستمیه ة الافادة من 
روافد الحضارات e‏ 
اللاشعورى: : مصطفى سعيد؛ وسيطرة كابوسية التاريخ عليه 


يقول الراوى : 
وكونهم جاءرا إلى ديارناء هل معنى ذلك أن نسمم 
حاضرنا و 2 مستقلنا. 


رمئلما کان «الراوی» فی (موسم الهجرة ...) یکون 
«(محسن) فى (عصفور من الشرق) ؛ يقول : 

.. لأن الشر قى والغرب إن هما إلأ شقا تفاحة 

واحدة - أو وجها عمله واحدة - خلقا ليكونا 


واحدا. 


ولا ینتلف عنهما «اسماعیل) فی (قندیل أم هاشم)» 
رز لم تكن مع أوربا وإنما أزمته مع مواطنيه. ولكن الأزمة 
نتهى بالتصالح والتوافق 

.. لق زالت الغشاوة التى كانت نرين على قلبى 
وعینی... وأنشم منى وأنا منكم. 

وهذه از مجدها فى «موسم الهجرة؛ إذا قارنا بين 
قول الراوى: «هذه أرض اليس والشعرء رلا آحد یخنی» وقوله: 
«هذه أرض الشعر والمکن؛ وابنتی اسمپا «امال» سنهدم 
ونبنی ؛ ونخضم الشمس ذاتها لإرادتنا . 

إن تلك الأعمال الروائية تصرض - كما يتضح - 
لقضية التلاقى - بين الشرق والغرب أو الشمال والجنوب - 
علی مستوی آفراد» هم أبطال تلك الروايات؛ أى أن المستوى 
الفردی للعلافى اس مختلف جوانب ب الرؤية؛ 
وإن كانت - الروايات ‏ تؤطر صور التلاقى لتوطيد صيرورة 


التفارق والتوافق 


وجميع أولئك الأبطال ‏ ما عدا مصطفى سعيد الذى 
هو حالة خاصة أو له تفسير خاص» سنعرض له فى حينه ‏ لا 
یمثلون ما بتردد عن «الفشل والهزيمة» والتصادم والتناقض؛ 
بین الحضارات. 


oy 


رجاء عيد 


نعرض توطة - لا سنعرضه عن شخصیه «مصطفی 
سعبدا ما یقوله «الطیب صالح) فى رد عن سؤال بتحدث 
عن «الهزيمة والفشل» أيضاء وسوف نلحظ فی (جابة 
«الطیب» ما یتصل بما نراه بأن تلك حالة فردية؛ أو حالة 
جيل محدد تعاورنه آ مزقعه ظروف زمنیته التى صاحبت 
سلطوية الاستعمار» وعانت من قسوة انحتل. 


إن التركيز على شخصية «مصطفی سعید» بحسبانه 
لبطل المنهزم ليس صحيحا فإنه - فى رأينا - بقايا ما ترسب 
فى واللا سعور) أو «عقد التاريخ» ؛ ومن ثم یشیم فی الرواية 
على لسان الراوى الرفض المستمر لمسيطرة الماضى على 


الحاضر. 
بقول موجه السؤال للطيب صالح: 
هل أرادت الرواية أن تعبر عن فشل جيل كامل 
5 فی ظل الا ستعمار وقیمه » وتشرب نظامه ؛ 


رجم ٍلی أرض الوطن وهو یقف ضد تللك القیم 


ومع اضطراب السوال فى رأينا حول القليمء الى لا 
تعنى كما نعلم كل مفهوم الحضارة؛ وكذلك الاضطراب 
فی جملة «وتشرب نظامه» فان رد الطیب صتالح يتم لا 
بتأويل آخرء كما سنرى. يقول فى إجابته : 


الأهداف التى تمئل فشله من أول الرواية إلى 


CDM 6. 
. أخرها!!'‎ 


وتتخذ هذه القضية ‏ قضية التلاقى ‏ من «المرأة» إطارا 
لصورة العلاقة التصادمية أو التصالحية بين الشرق والغرب» 
باستثناء (موسم الهجرة إلى الشمال) التى نكاد تختزل 
المواجهة ‏ فى هذه القضية ‏ فى إطار (الجنس؛؛ وإن كانت 
(موسم..) تتفرد بسمات خاصة سنعرض لها فى حينها. ومع 
ذلكء فإن ذلك لا يعد مأخذا على تلك الروايات من ناحية 
العمل الروائى وتفنياته؛ فجميعها تنتسب إلى (جنس؟ الرواية 
وليس للحجاج الذهنى أو المبارزة اللفظية أو تقديم الآدلة؛ 


0۸ 








ومع ذلك فقد جنحت رواية (عصفور من الشرق» إلى ذلك 
السبيل؛ ويتضح أن موضوع العلاقة بين محسن وسوزى كان 
موظفا لبقية الرواية. 

ومن ثم؛ فلعله من التجنى أو من التبسيط الشديد ابتناء 
مقدمة مغلوطة لاصطناع نتيجة مغلوطة؛ فيما يقوله صاحب 
كناب ١‏ تخولات الشوق فى موسم الهجرة إلى الشمال) الذى 
يرفع فيه من كفة «الطيب صالح؛ باصطناع مقارنة بين 
الررايتين: (موسم الهجرة) و (عصفور من الشرق)؛ فلم يكن 
«ترفيق الحكيم؛ معتيياً نها یه متاخ لكاب ب 
١اججابهة‏ التاريخية) ولا قيمة لا يستنتجه من أن (محسن) لو 
تروج «سوزى۲لانتهت القضية. ولو كان على علم بضا النته 
فی اخر کتابه عن محاورة مع «الطیب صالح» ما تورط فیما 
قاله . 


«واعتقد آنه - مصطفی سعید - لو كان متعقلاً فى سلوكه 
لتيل ذلك وعاش فى رغد مع تلك السيدة - یقصد زوجه - 
بعد عودته من الغرب 4 ولكن هذا له عاقبة سيئة من 


طائل مختها. 
ولعل من العدل ما يقوله (مصطفی رضوات» ف مقاله 
عن مصطفى سيعيك : 


لقد كان من المعب علی مصطفی ك أن 
يميز بين الغرب الحضارى والغرب الاستعمارى. 
إنه المأزق الحقيقى لشخصية مصطفى معيد' " . 
إن مختتم (عصفور من الشرق» تحمل تفهما لتلك 
العلاقة التى تفصل بين غرب استعمارى وغرب حضارى» أو 
بی شرق له حضارته اَصلهة؛ بالضرورة عبر امتداد زمن 
سحیق » بحضارات أخرى : 


نعلی الرغم من کل ذلك كان محسن يرى أن 
آفکار الغرب لا تستسق آن تنبذ کل اللبذ» بل 
ينبغى أن تضاف إلى أفكار الشرق؛ وكان يعتقد 
أن الحضارة الغربية إذا ما جردت من كبريائها 





الستقبل الحضارة العالية حضارة الانسان... لان 
الشرق والغرب إن هما إلا شقا تفاحة واحدة أو 
وجها عملة واحدة؛ خلقا ليكونا كلا واحدا!*. 


+X‏ لين لين 


لا بخلو الخط الذی یمتد محاولا مقیق ذلك التلاقى 
بين الحضارات فى هذه الروایات من دوال تسكن ظل الرمزء 
ومن دلالات تخرج بالظل إلى النور فى عبارات بعينها. 

ففى رواية (موسم الهجرة) مد - مثلا- آأن «النهر» هو 
رمز للحد الحاجز بين حضارتين: الشمال والجنوب؛ ببنما 
تكون (السباحة نحو الشاطيء الآخر) هى محاولة للوصول إلى 
ذلك التلافى؛ وفى وأحست أن قوى النهر فى الا ع 
تشدنی الیها» تتماهی ترسبات «الجنوب» وترا کمات الجذور 


والموروث , 


و الآن- صراع بين الغبات والتحوّل: «وفجأة وبقرة 
لا آدری من این جاءتنی؛ رفعت قامتى ف الماع ارون 
استطيع ان احفظ توازنى مدة صویله) . 

ولكن الراوى وقد صمم على «التخلص» من يود 
تعوق التحرك؛ وتمنع التحول؛ وأن يخلع؛ أردية الجمود 
والشوقف: فإنه يقول: «دخلت الاء عاربا کما ولدتتی أمی». 
وواضحة دلالة العبارة التی یردفها بدوال آخری تتبادل مواقعها 
بين الرمز والمرموز له: 


© ثم حولت الرجفة إلى يقظة. 

وان جملته الأخيرة تؤذن بمجاوزة الصدمة الأولى ؛ 
وتشی بحتمية التجدد وضرورة التيقظ لمستجدات حضارية 
ومعطيات ثقافية عدیدة» وکثيرة ومتجددة ولا یجدی الوقوف 
على الشاطوم ال خر یجتر مخزونا جاوزته حركة الحياة ومن ثم 
كان التوالى للفعل (أسبح وأسیح) . 

9 ویکون التجه للشمال؛ حیث یتلاقی به الجنوب. 


هو الهدف. 
إن ترددات متقابلة تومئ فى توالياتها إلى اقشراب 
مخاض جدید» والی استشراق میلاد جدید وتوحی باستبصار» 
بتو حد » فی مدی رؤيته آو انفساح بصیرنه » ذلك التلاقی أو 
التلاقح بين الحضارات التی تتراند علی محیط الداثرة 
الکونية. 
۵ کنت أرى أمامى نصف دائرة؛ نم آمسیحت بين 
العمی والبصر. 
6 کنت آعمی ولا آعی» هل أنا نائم أم يقظان؟ هل أنا 
ولکن الیفین یظل راسخا ومترسخا. 
“الإعنسات بأن الهدف آمامی. 
© إنما يجب أن أتخرك إلى أمام لا إلى أسفل . 
مشاعره أو تختلج أحاسيسه؛ أو تتشتت رژاه بین «الشابت» 
وضرورة «التحول؛ وتكون أسراب القطا - رؤية او رؤيا - محثه 
على مواصلة الرحلة إلى الشاطئ الآخر. ولا نغفل تلك 
اللقطة الخاطفة فى ذلك التساؤل المحمل بإشارات كثيرة: 
دهل هی رحلة آم هجرته ؟ 
© تلفت يمنة ويسرة» فإذا أنا فى منتصف الطريق بين 
© ونى حالة بين الحياة والموت؛ ات ارا القطا 
المتجه شمالاء هل نحن فى موسم الشتاء أو 
الصيف؟ هل هى رحلة أم هجرة؟ 
إن «برودة الاء» - الآن - تتمازج وجسده» وواضح ما 


توم» الیه. ولکنه - آیضا - لا ينفصل عن النهر؛ ولكن لا 


تخب إلى قاعه» والنهر - بمدلوله - یعنی الحرکكة والتجدد» 
وموج یعلو وموج بهبط» ولا تفصل - کذلك - موجه عن 
سواهاء أو حضارة عن أخراها , فجمیعها لابد می آن تتلاقی؛ 
والراوى من النهر نفسه أو حركة الحياة المنجددة: 
صفا حینشذ» وتمددت علاقتی بالنهر. إننى طاف 
فوق الماء ولکنی منه. 
وتكون هذه القناعة أو يكون هذا اليقين بضرورة تلاقى 
الشاطئين وتألف ال لضفتیی : 
النهر يجرى نحو الشمال: لا يلوى على شئ» قد 
الأرض فيتجه غرباء ولكن إن عاجلا أو اجلا» 
الشمال(* . 
ولنتذكر ما يقوله «(محسن) فی العصفوز - لصدیفه 
أرى أنك؛ تقسو فى الحكم على الغرب يا مسيو 
إيشان. مهما يكن من أمر فإن أوزبا قبد وصلت 
, ۱ )1( 
بالعلم البشرى إلى قمم لم يصل إليها... . 
ومن الطريف أن نقارن بين المقتبسات التالية؛ وجميعها 
تجادل _ كذلك ‏ حول علاقة المثاقفة بين الحضارات. 
وليكن معنا صوت «الراوى ۱ فى (مسوسم 
الهجرة...) - حیث ینفض عنه کابوسية التاریخ 
التى أنقلت شخصية «مصطفى سعيد؛ : 
الراوى: 
وكونهم جاءوا إلى ديارناء ولا أدرى لماذاء هل 
معنى ذلك أننا نسمم حاضرنا ومستقبلنا؟ إ: 
سيخرجون من بلادنا إن عاجلا أو أجلا كما 


وسنتحدتث لغتهم دوك إحساس بالذنب؛ ولا 


٠ 


- والد إسماعيل فى القنديل: 
بلاد بره كلمة لها رنين وسجر؛ وتتسلل 
كروح مبهمة لا يطمئن إليها.. بلاد بره 
ينطق بها الأب كأنها إحسان من كافر لا 
مفر من قبوله؛ لا عن ذلة» بل للتزود بنفس - 
اللا , 
مصطفى سعيد ‏ فى «موسم الهجرة... : 
ولم اکن احس تجاههم بالجمیل... كنت اتقبل 


مساعداتهم کأنها واجب یقومون به نحوی""*. 
زن الراوی فی (موسم الهجرة...) كما ألححنا ونلح - 
هو البطل الاسامی الذی یمثل الصوت الذی یعبر بندائه 
تخوم السافات والابهاد لتتضام خارطة الکون الانسانی» 
وتتلاقی هی کینونته حضارات متعددة» وتتزاوج تقافات 
محتلفة. 
إنه الرابى - فى حكيه التالى؛ وكأنه - وقد راد الطریق - 
يزب ما علق من أوهام عن الآخر أو توجس من الاخرین: 
دهشوا حين قلت إن الأوربيين ‏ إذا استشنينا 
ثوارق ضشيلة - مخلهم تماماء یتزوجون ويربون 
اولادهم حسب التقالید والأصول؛ ولهم احلاق 
حسنة» وهم عموما قوم طیبون... ویبحئود عن 
الطمأنينة فى الزوج والولد' '. 
إن رؤية منفسحة ومتسعة تتوالى صورهاء وتتحاشد 
دوالهاء وتتشارك مدلولاتها. إذا قمنا بمقارنة خاطفة بين ما 
لا يجحده أبطال تلك الروايات التى سد لقاء الشرق والغرب 
أو التقاء الحضارات؛ فسوف نلحظ_ تفارقا وتوافقا بين الأبطال 
وبا منوجله موفتا - بطل - (موسم الهجرة إلى الشمال» . 
(محسن) بطل «عصفور من الشرق» : 
ودخل «محسن» الأوبرا» فما تمالك نفسه أن 
وقف مشدوها: أية عظمة وای ثراء بشصرانه 
بالدوار ؟ عندئذ أدرك من فوره معنی مجسما 
لكلمة «الحضارة الغربیة» التی بسطت جناحیها 





اص یه" لقاء الحضارات 


أدبائنا مقصرين فى هذه الناحية لا تراهم 
یتفادول فی آثارهم اثارة کثیر من الشکلات التی 
تمس حياتناء خشيةنن ثورة حماة 


على العالم.. ود ل له تلك ۱ لجمهورية 
الجميلة التى تخيلها الشعراء والفلاسفة فى كل 


الكل شر وينعم. باللسماء! أو مستطاغ لهذا لتقالید ۲۲۲۲۶ . 
الحلم الجميل أن يتحقق يوما على هذه u‏ 


... تعلم كيف يتذوق جمال الطبيعة؛ ویتمتع 
4 ب بن آله o‏ بتلذذ بلسعة برد الشما 
527 بغروب شم ر برد الشمال 
أخلو إلى نفسى أمام هذه الأشباء التى أراها ومدى التوافق فى إعادة العبارة]... أخرجته 
کنوزا للانسانية قد حوت خير ما عند الإنسانية مارى... من الوخم والخمول إلى النشاط 
من فن وأدب؛ ومن فلسفة وعلم» ون عمل والوثوق؛ فتحت له آفاقا يجهلها من الجمال فی 
وأمل ومن تفكير وتدبر وروية ونشاط .. أخلو إلى الفن فى الموسيقى فى الطبيعة؛ بل فى الررح 
نفسی... وأفکر فی آن قوما یزحشون علیها,:: الاتسائية ایضا ۲۳ . 
3 لیمقضوا من آمر بارپس ؛ وليه لبقضوا می آمر فرنسا 
8 ا هو u a‏ 1 - من إحديث (عيسى بن هشام) للمويلحى: 
1۲( 
الحضارة كلها .٠‏ 


بطل (أديب) فى حديئه عن فرنسا وخوفه من هجوم 


<الحكيم أو المستشرق: 
من الساوی)؛ فلا تغمطوها حقهاء ولا تبخسوها 
فدرهاء وخذوا منها معشر الشرقیین ما ینفعکم... 
واترکوا ما یض رکم وینافی طباعکم.. وانقلوا 
محاسن الغرب الی الشرق؛ وتمسکوا بفضائل 
أخلاقكم وجمیل عاداتکم؛ وأنتم بها 7 عغنی 
إن أدبنا بحاجة إلى مثل هذه النزعات الشورية. عن التخلق بأخلاق غيركو'! ''. 
ما أتمناء أن أ: ۳ له | 4 بر ما 
و کل ی وحتی «مصطفی سعید؛ حين يتحدث عن تلك 
وأبلغها إلى القراء العرب. إننا مفتقرون إلى مثل 
1 الحضارة يتلاقى مع ما سبق؛ ولكنه ‏ على حسب سياق الرواية 
هؤلاء الابطال الفدائیین(۲۱۳. 
: 5 - يتغافل عن ذلك كله؛ ليتفرغ إلى اصطياد فريسة جديدة : 


ویتحدت «(فؤاد) 0 نی (الحی اللاتینی) 9 عن 
الحضارة الفرنسية فى الأدب من خلال تعليقه على 
مسرحیتین فرنسیتین ؛ هما مسرحية 5 «البیر كاهو 
والمسرحية الأخرى وهى تمغيلية (الكوخ الصغيرة . 


يقول معلقا على الأولى : 


پقول عن الثانیه: 0 
ويقول عن ثلهئون عاما وقاعة آلبرت تفیض کل ليلة بعشاق 


لاريب فى أن هذه المسرحية لا أخلاقية. فهى لا 
تغل لد المشاهد أى امتتكار للخيانة الزوجية 
التی يدور حولها الموضوع. على أن ما يحمد 
للفرنسیین آنهم یقتحمون أدق الشکلات التی 
بواجهونها؛ بالغا ما بلفت من الجراة... لیس 


بیتهرفن وباخ؛ والطابع تخرج آلاف الکتب فی 
الفن والفکر. مسرحیات برناردشو تمثل... لپیدث 
سيشوبل تغرد بالشعر» ومسرح البرنس أوف ویلز 
یفیض بالشباب والالفة... الجزيرة مثل لحن 
عذب. ثلاثون عاما وأنا جزء من كل هذا ؛ 


5١ 


رجاء ج 


آعیش فيه» ولا أحس جماله الحقيقى ولا يعنينى 
منه إلا ما یملاً فراشی کل ليلةء... وخرجت 
من داری... أحس بأنى مقبل على صيد 
عظیم(۱۷. 
حولات الشخصية من التفارق الی الترافق : 
إن الحوارات التالية تومئع دلالتها إلى تلك الفارق التی 
هى نتاج طبیعی لحضارات ترفدها - بالضرورة - عوامل 
متعددة ومتشابكة. ومع ذلك ا نکن لم تعد بتلك 
الحدة او الکثرة؛ نمع مستجدات فرضتها طبيعة العصر فى 
إمكاناته الضخمة ‏ يصح هنا استخدام التعبیر العروف «العالم 
رة صغيرةة - لم يعد ذلك التفارق كما تصوره شخصية أو 
بضع شخصيات؛ تعبر عن حدة المفارقة» التى تغلفها ضرورات 
سم الشخصية بحشد أنماط من صور فردانية» أو يوظفها 
۳۰ لصلحته الشخصية كما يفعل توفيم ى الحكيم حين 
يرسم صورة رومانسية محسن و لنفسه فی الحفیقه. 
ومع ذلك؛ فإن دوال الحوار سوف تبين _اولا تكران 
لذلك ‏ عن اختلاف فى المنظور الحياتى لكل من اضردى 
والغربى: ولكن ذلك وارد أيضا حتى عند أبناء الجنس الوآحد 
وان اختلفت درجاته 
ان القدمة الحيدة والعسيقة التى ندمها بیلی وبندر 
(عصفور من الشرق) سوف بلتقط منها ما يؤكد أن توف 
أو تصالحا سوف يتمء إن لم يكن - فى رأينا - قد تم فى 
صور عديدة ومتعددة: 
والوضوع الاساسی لهذا الكتاب هو أوجه التشابه 
ومواطن الاختلاف بين ثقافة الغرب وثقافة 
العرق2140, 
وفى نهاية الكتاب ينسلخ محسن لا من أفكار 
ذلك الروسى المسرفة فى عداء الغرب فحسب» 
بل وینسلخ آیضا من تصوره الرومانسی الحالم 
لفضائل الشرق(؟1؟ . 
... ويعرض الكتاب أيضا مشكلات تصارع 
النقافات على المستوى الفردى من خلال قصة 
ظريفة) 220 . 


1۲ 


ولنتقدم الآن بمقتبسات تكون هذه الفتاة الظريفة - 
إسقاطا شعوريا يبين عن تخالف الشخصيتين (سوزی - 
محب.) ولکنه - کما آشرنا - تفارق لا بمنم توافقا؛ وهو - 
کما آشرنا ایضاً - یمکن أن يوجد فى تركيب الشخصية 

سواء كانت شرقية ة أو غربية» ولیس ( محسن أو سوزى) صورة 
7 ل حضارة , فمن الخطاً التعمیم» , خاصه کما تعلم أن 
فص الب الظريفة؛ مجرد نشب يتعلق عليه الجدل 
الذهنی حین ننتپی - سریعا - تلك القصة, ویکون ثمة وعد 
بالتلاقی - بین الحضارات - مع اختلافنا عن مثالية خيالية 
بتمناها توفيق الحكيم. 

وب هذه التحاورات فى دوالها عما تتفارق فيه 
اشخاصها الخلانه : (اندرین - جرمین - سوزی) عن شخصیه 
محدسن . ومع ان الحوار - التالی - بدور فی مواقف مختلفه » 
فاد لكل موفف ىة دالة لتجمع جع سواهاء وتتضام مع 
اخراها: 

5 آندربه: الم تعدم إليها [يقصد سوزى] بعد 
طاقة زهر؟ 
غطاى ... 
فبدا العجب فى وجه الفرنسى الشاب؛ وخخيل إليه 
تلك ولا شك فلسفة شرقية .2"١7‏ 


أندريه: کفی خیالا وشعرا. تکلم فی الواقع 


ريه : : الفراسة! آقسم 


(YY) 
۳ 


أنى لم أر مثل هذا فى 


س 


أندريه: لا. حقيقة لا. إنى لا أستطيع أن أنفق 
سوزى]. 
إن الزمن شیم لا تعرفونه أنتم معشر الشرقيين؛ ولا 
يعنيكم أمره. 
آه ها الشرقيون أنتم بلهاءء أم أنتم 
یک را ۲۳(6) 
- آندر يه: آه أيها العاشق الشرقی الذى ينفق أيامه 
فى قهوة يحلم؛ وحبيبته على بعد خطوتین "۳ 
ویتذ کر «محسنا عمه «سلیم) 2 (عودة الروح) ىت انما 
نعلم - فیحاور نقسه: 
وأدرك مسصسن أنه یصنع - الان کی شکار 
«الأوديون» عين الذى كان یصنم «سلیم» فى 
شارع «سلامة؛ منذ سنوات» أهى المصادفة؟ أم 
هذا شه فی دمه ؟ ٩۳۵۸‏ . 
عزائه لأحد الناس .؛ وتجتزی) هذين الحوارین: 
- أندريه: إن عليك طقم حداد كامل. إنه 
ليسرنى أن أصحب مثلك وذلك إلى النزهة 
القصيرة. 
محسن : النزهة ؟ 


قالها الفتى وهو ينظر إلى صاحبه شزرا 7. 


- محس: إنك تعرف أنى أدخل هذا الحرم 
المقدسء ولا تقول لى حتى أعد نفسى ! 


فابتسم أندريه وقال : 


أبها العصفور الشرقى. تعد نفسك لدخول 
الكنيسة! ما معنى هذا؟ إننا ندخلها كما تدخل 
المهوة. أى فرق؟ هناك محل عام 0 وهنا محل 
عام . هناك الأرغن؛ وهنا الأو ركستر. 

بل هناك السماء. 


فلم يبد على الفرنسى أنه فهم «محسن؛ ولم 
یکلف نفسه عناء سواله 220 , 


أما الحا العال في يضم الثنائ «آندریه وزوجه 
ژر فهو يضم السانى “ناريت زرر 


اتخیل معناها کما آشاء. 


أندريه: إنك رجل خیالی وهذه مصیبتك . 


فی وصف صاحبتههء ثم قالت: أهذه المرأة فی 
باريس أم فى كتاب رال ل ولل 


آما صاحبته ۱سوزی» فانها کما یتحدث محسن: 


مرة واحدة نبذت إلى عفوا بنظرة وقالت لی: 
آما تزال واقفا ها هنا؟ أی مخلوق نت ؟۲۹. 


فنظرت إليه فاحصة؛ كمن ينظر إلى مخلوق 


ج" 


وانها علی حسب ما یذ کر محسن: 


وجعلت تفکر قلیلا فى أمر هذا الفتى الغریب: 
أهو شرقى متوحش» لا یعرف الا داب واللياقة... 
إن هذا الفتى غريب الأطوار. هذا كل ما 
تستطيع أن تفهمه. 


۳ 


رای ید تسس سس 


ري ما كل هذه الکب؟ إنك تقرأً کنیرا؛ 
أتلذ لك بهذا المقدار الحياة فى ... 


- وانت ؟ 
إنى أفضل الحياة فى الحياة؛!١‏ "أ 
الروسى إيفاك: 
- إيفان: أنا لا أفهمك تمام الفهم أيها الشرقى 
العزيز. إنك تعيش بالوهم والعزاء . 


فى هذه الحجرات المغلقة. إننا لمجهل الواقع 
وطرائقه الماشرة» لا شئ بالخيال فى هذه الحياة. 
فهز الروسى رأسه وابتسم ابتسامة ساخرقة وقال: 
من علمك هذا الكلام أيها الشرقى؟ 
ومر طيف أندريه مرة آحری برأس الفتی . حصسيقّة 
أن صديقه الفرنسى هوالذى ينه مو بايا 
الکلمة: الواقع. ولکن هذا الروسی الثاثر الواقت 
فى منتصف الطريق بين الشرق والغسرب. من 
يضمن میسن انه علی حق فى ل هذه 
التصورات ؟"'. 
ولعل تطور فکر «محسن» هدا يتشابه عنم فکر «فوژاده عند 
فى (الحى اللاتينى)- الذی آدرك جیدا طبيعة انتهاء الحب 
بينه وبين فرانسواز؛ - دون أن يمر بمثالية محسن السابقه. 
وهو - فژاد - کذلك - یقترب من اسماعیل - فی - 
قندیل ام هاشم -؛ وذلك فی جانب تقلص الحدة العاطفية 
أو عدم الوقوع فى ثالية حالة بعيدة عن الواقع كما سیأتی 
لاحقا. 
ولعل تشابها ‏ أو تمائلا - بين ما سبق» وتلك الحوارات 
أو ذلك التحاور ‏ بين «إسماعيل» وزمیلشه «ماری» (فی 
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قنديل أم هاشم)؛ بل إن توافقا يتم بين الروايتين فى تطور 
بطنيهماء و نی ول فکرهما.ونجتزیء من «القنديل» - 
هنا ما يومىء إلى ذلك التشابه أو التمائل: 
- إسماعيل: سأستریح عندما أضع لحياتى 
برنامجا آسیر علیه. 
مارى: ياعزيزى إسماعيل. الحياة ليست برنامجا 
ثابتا» بل مجادلة متجددة. 


یحدئها عن المستقبل فتحدثه عن حاضر اللحظة [ ولعلنا 
الحباة]. كان من قبل بحث دائما خارج نفسه عن شئ 
يتمسك به ويستند إليه... أما هی فكانت تقول له : 
إن من يلجأ إلى المشجب يظل طول عمره أسيرا 
فی نفسك. ان آخشی ما تخشاه هی القیود؛ 
وأحشى ما بخشاه هو: الحرية "۳ . 
لم تکون تلك التحولات کمایرویها «اسماعیل» : 


وخلص بنفس جديدة مستقرة ابتة واثقة۱۳۹ 


,ا.. علمته ماری کیف یستقل بنفسه"؟؟ . 
ومع ذلكء فلعله من الطريف أن نلحظ هذه المفارقة بين 

شخصية محسن فی «العصفورا وشخصية إسماعيل فى 
«القندیل» ؛ ولعل الثانية - کما سیلی - تشی بتقلص الحدة 
العاطفية بوصفها ميسماً شرقياً جسدتها ‏ فيما قبل - 
شخصبة «عطیل) - کما نعلم -» حيث نلحظ بقايا ظلها 
الشثيل ‏ عند محسن ‏ بينما يبرأ منها «ٍسماعیل» . 

© محسن: 

-.... ولکنه یراها فی نومه تعانق رئيسها هنرى أو 

يراها تقبل شابا زيا تلك القبلات الملتهبةء 

فينهض منزعجا مضطربا يود لو يمزق جسدها 

راسانه(۱ ۳ 

- إنى أحبك إلى حد مخيفء إلى حد الرغبة فى 

آن آنهال عليك ضربا - هذا مخیف حقا" ۳" . 


= 


متطايرة لئن رغبة 2 هائلة ف أن أقبلك 1 


9 اسماعیل: 

ولم يتألم كثيراً عندما تبتعد عنه» وتنصرف إلى 

زمبيل من جنسهها دی إنها ككل فنان حين 
(e ۱‏ 

مب ی کی ۳۰3 


Kk ak 


وتدور رواية (الحى اللاتينى) - کذلك - فی اطار الحب 
من خلال قصتين تتلاقى.بهما الرواية مع واقعية بسماعيل 
فى القنديل وخ (محسن) - بعد تطور فکره ۾ ونظرته للحیا 
والحب - فى (عصفور من الشرق) . . وقد سبق الاشارة ۲ 
هذه النقطة فى حب فؤاد وفرانسواز ‏ أما القصة الشانية فيب 
بين بطل الحى اللاتینی «فژاده وجانين موتعرو» وهى تأنحذ 
منحى آخر يقف فيه البطل بين طرفين متصارعين فهو عجرب 
من محسن فى تمسكه بحبيبته ورغبته فى الزواج منها 
والاستقرار معهاء ثم نراه يتردد بعد قراءته خطاب والذته ؛ 
حيث ينبض بداخله التقاليد ووطأة الوروث؛ والنظرة الشرقية 
للمرأة الغربية؛ التى تظهر فى قول والدته: 
آحشی يابنى ؛ أن يصرفك الغرب عنا. ۳ 
فوق ذلك أن تسحرك امرأة من هناك فتقع فى 
۳ 
التى تومىء إلى تلك ای ہیں س 
فى إلغائه فكرة زواجه من فرانسواز وأن الانفصال بينهما 
نهاية طبيعية يعرفها الاثنانء يقول: 
فكرت طويلا فى هذاء ولكننى انتهيت إلى إلغاء 
هذه نت ا فى لستقیل اعزیزنی 
تعنی أحد سوان و لا أعتقد أن زو زوجة 2 أجبية 


تستطيع أن تعير تعين زوجها فى معاناة مثل هذه 


- آو اس الجوانب 


6 »هه سس سس لقاء الحضارات 


القفضايا د ون أنا تروجت يوماء فلن أتروج إلا 
من فتاة عريية» وان فرانسو از عرف ذلك 
الان(۱ ۲۶ 
بت من أن «جانین مونتروا معلت ف البداية إسقاطا 
يا بين عن حواجز تعطل الترافق بمساهمتها : فى إخراج 
0 «اللاشعور؛ كما فى هذه المقتبسات: 
أم تراك قد زللت إذ أنبأتها بأنك من الشرق 
ری ما تمهاس أن یل ی را کل 
ممئلة فيك! ألا ترى الغربى 9 دائما هذا 
العائش فى حضارات رون ر وفلوبیر 
نفسه» هدا الذى حلت ا ا إلى ایر ا 
ا مر و 
ان الفقرة السابقه تکتنز بدوال تتشابك مدلولاتها فی 
دلالة نومىء إلى حواجز تمنع الترافق - يلتبس فيها الماضى 
موجها للغرب: 
أ - هذا العربى»..... العائش فى حضارات 
القرون الوسطى. 
ب = ألا تری الغربی یخاف هذا الشرقی. 
ج < یل فی خاطرها كل ما سمعت أو قرأت 
عن مساوئ العربى . 
د > وفلوبير.... ألم يكن حريصا على تصوير 
حی التأغر والحيوانية فى حياة أهل الشرق. 
ا لواضح آن هذه الفقرة ة تدین كلا من 
الشرق والغرب] . 
NT‏ وأن خصورصيه كل حضارة لا نمتع 71 
تف الواصل والترافد. 


ویتضح ذلك من مذكرانها حيث تقول: 


۳ 


رجاء عید 


إنتى سأحاول أنا أيضًا آن آنساه» هذا الستقبل» 
كما أحاول أن أنسى هذا الماضى. 

ایکون هذا صحیحا؟ لست آدری. ولكن يجب 
على أن أحاول. من أجله هو؛ من أجل حبه. 
ات اخت هنا آلحت»اخب سی ال 


سأصارح حبيبى العربى بأنى سأحبه كما خب 
المرأة الرجل فى الشرقء لا تطلب مقابلا. ولا 
تنتظر عروضا 5 فسأقول له إنه لا يخيفنى بعد 
أن یذهب ؛ فقد زود حیاتی بزاد الحب لا اج 
آله جف انا 
»هناك جوانب آخری فی الرواية تظهر کالسقع الداکنة 
تعکر میاه التیار وهی فی طریشها للا نضمام على میاة التیّار 
الاخر لکن هذا لا ینفی حتمية التلاقی والتواصنل فکلاهما 
يسير فى مجرى نهر واحد هو نهر الحياة. 
وتتمثل هذه الجوانب فى عوامل تتقارب رغم الإيهام 
بتباعدهاء منها الغربة آو فقدان الهوية واغتراب الات ”فى 
مجتمع يحقنها راثن اللانتماء؛ التی تیلها لنا دوال هذه 
المقتبسات التالية : 
۰ ولکن رویدث. ولا تتعجل ۳ الحکم. الارجح 
أنك ما تفتأ تعيش فى حيالك؛ وإن كان الواقع 


أوهامك»!15 . 
- ...... وهناك كانا يلتقيان طائفة من مواطنيها 
السوريين واللبنانيين»..... وقد كان هو فى الحق 


ينفر من لقاء الواطنین» ویتجنبهم» ويعتقد أن من 
الخير أن یمیش فی غبر اجوائهم» فد نی 
أحاديئهم هذرا كثيراء وفی وقتهم ساعات کثیرة 
مهدورة..... لا يفعلون إلا آن یعلقوا علی 
الفعیات اللوانی يدخلن المقهىء أو يتبادلوا 
الضحکات والفکاهات" * . 
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- ..... وأنت لن تنفر منهم |ذا آدرکت آنهم 
شبان قلقون؛ يبحثون عن أنفسهم. إننا جميعا؛ 
نحن الشبان العرب؛ ضائعون یفتشون عن ذواتهم 
بأنفسهم. ولابد آن نرتکب کثیراً من الحماقات 
نان عد انا 


= کلهم حوله, وعشرات غیرهم» عیود 
تطل منها أرواح ضائعة؛ تبحث عن نفسهاء على 
مقاعد الجامعات. وفی مماهی الاحیاء؛ وبين 
آذرع النساء. وهو نفسه, هذا الشی» هذه الصدفة 
الجوفاء, هذا العود من القش؛ آلیس هو آضیعهم 
ننا وأشردهم و4406 , 


- إلى مشل هذه الرابطةء إلى مشل هذه الروح؛ 
نحن بحاجة أيها العزيز'" “'. 

- أرأيتهم هؤلاء المواطنين الذين يجتمعون على 
ننجان قهوة فى الكابولاد؟ هؤلاء الذين تريد أن 
تتجنبهم؟..... کل ما فی الأمر آن الخیوط 
بينهم مقطعة وأن الرابطة مفقودة. وإنهم 
لواجدون أنفسهم؛ متى وجدوا هذه الرابطة. 
ويومذاك فقط لن تستطيع أن تتجنبهم.... 
سيكون لرسالتهم قوة جاذبة تكوى بنارى اعبة 
والاحترام كل من ينظر إليهم. يومذاك لن تنطلق 
من فم أحدهم تلك الضحكة المجلجلة الفارغة 
التی تنطق بالعبث واللامبالا: !۹۳۲ . 

- .... وكشف عن صفة تشد أبطالها إلى شبان 
عرب يعيشون فى تمرد مكبوت لا يعى 


,)61( . 


ومن هده العوامل - ایض - «وطأة الموروث والتقاليد» ۳ 
كما 01 القتبسات التالية: 


أية جرأة فى إرهاب كل من هاتيك الفتيات أن 
تسعى إلى لقاء حبيبها.....؟ كفاك هذرا! أنت 


سسسب ايب ااا لقاء الحضارات 


تنسى مرة اخرى انك فی باریس . اخرجها من 
نفسك بیروتلك هذه. أخرجهاء فاقتلها ثم أدفتها. 
أما باریس فواجهها كما ۳ 

لا, ما آشد ما اکره هذا الا محال! إننى آحب أن 
أتنبأ الأمور لأعد لها عدتهاء وأتخيل كيف 
يمكن أن تحرى. بذلك وحده أتفادى من 
ا 

وأطرق برأسه؛ ومشی فی طریفه» وفی حلقه 
غصة. ومال إلى مقفهى) فشرب زجاجه من 
عصير الليمون؛ وظلت فى حلقه الفصة!؟”' . 


والرواية فی هذا الجانب تفترب من (موسم الهجرة...) ؛ 


إلا أن هذه النقطة تظهر فى (الحی اللائینی) - عبر إشارات 
تن . ومن هده الاشارات : 
قول «فؤاد؛: 
أليس هو فتى من الشرق العربى» إنها رواسب 
أجيال طويلة من الحرمان والكبت والخوف من 
المرأةء تشد هو إلى ماضيه الب 01 
ویقترب منها قول البطل: 


عرفت المرأة فى شرفك» فعرفت الخوف والحرمان 
والكبت والشذوذ والانطواء والخيال 
ال ۱ 
7 , فکا ل رو ۳ من جانب» و (موسم و ( 
آرض لسرب؛ بسا فى (الحی اللاتینی) ۳0۳ بعص 
التقاليد الشرقية التوارئة. 


بمشا رکته فی 0 ون وذلك الاتهام تطلقه نه دوال هة هد ه 
القعسات: 


یل فی خاطرما کل ما سم انم ۳ 
حريصا على تصویر واحی التأخر والحيوانية ف 
حياة هل ۳ 
وقول فتاة فى المقهى : 
ای متوحش هذا: لا بد آنه 5 
وقول فرانسواز: 
علی آن الخطاً لیس هو خطاً الفتاة الفرنسية. 
هکذا علموها فی بعض مجتمعاتهم..."*۳*. 
3k 3k kK‏ 
نذا فى حين تتلاشى أو تختفى البقع الداكنة ويصفو تيار 
رواب لأديك) مما يعرقل أو يعطل لقاءه بالتيار الأخرء ليستمر 
النهر فى الجرياكٍ . فنجد شخصية البطل تترافق وتتواصل سريعا 
بالحضارة الغربية فى فرنساء بل تتوقف سعادتها أو تعاستها 
على حال فرنسا. 
يظهر هذا الترافق فق_المقتبسات التالية : 

. وإذا أنا مدفوع ليها متصل بها , فال فیها 
نم لأنها ناعمه؛ وأبسم لأنها باسمه ؛ وابتکس 
لانها بع 

وكذلك فى إصراره على البقاء فيها على رغم الحرب: 
أما أنا فمقيم هنا.... فما ينبغى للرجل الكريم أن 
يمنحونه من الأمن» اخذا بأوفر حظه مما يبيحول 
له من لذة العقل والقلب والجسم حتى إذا ألمت 
الخطوب فررت عنهم مسرعلا !۲ . 

ولتکن معنا هذه الفقرة العالية التى تنهض أو تبين دوالها 

عن مفارقة أو مقابلة بين هذا التواصل القوى بالغرب؛ 
وشعوره بالوحدة والغربة بين المصريين فى بأريس: 
... فأنا وحيد بين المصربين فى باريس» وإن لم 
أكن وحيدا بين الفرنسيين. فقد انخذت لى 
منهم اصدفاء احبهم ویحبونی وأمن لهم 


و4 





ویأمنون لی. ولکنی الاحظ آن لی نفسین؛ نفسا 
تانس إلى الفرنسیین» ونجد اللذة فی عشرتهم 
وأحادیشهم ومشا رکتهم فیما یأخذون من الجد 
واللهو» ونفسا آخحری مشوقة أبدا حب أن تسمع 
صوتا مصريا صادفا؛ وأن تأمن إلى قلب ممری 
صادق(۱۳). ۳ 
التی یفتقدها الشبان العرب والتى أشار إليها «فؤاد؛ فى (الحى 
اللاتینی) . 
آما (موسم الهجرة...) فان بطلها - مصطفی سعید - 
يحمل الطرفين المشضادين» الرغبة فى الشواصل مع الغرب؛ 
بطفىء الرغبة ويعطل التلاقى . 
KKK‏ 
تساکن الضدین فی شخصية «مصطفی ستعیلد) . 
فى ١موسم‏ الهجرة...) جد أن لعسا كن الضدين ف 
شخصية «مصطفى سعيد) محسدات تتعدد ودلالات تشاک 
فی مدلولات؛ آو صور تتراوح بین الحضنور والغیاب. 
سوف یلحقها - مم جیل تال - توافق الأضداد ‏ إن جاز 
آومن مکرور القول؛ آن نعید ما انتبه (لیه نقاد حصیفون 
من دلالات «الغرفة» التی أقامها «مصطفی سعید؛ على 
الطراز الا محلیزی» ولعلنا نتذ کر صيحه الراری فی مجواله 
بأنحاتها: 
مدفأة! تصوروا. مدفأة امجليزية بکامل هیشتها 
وعدتها.. وعلى جانبى المدفأة كرسيان 
ولعله يتصل بما نحن فيه ما يقوله مقدم الرواية: «.... 
آوروبیة» ۲۱*۱ . ولا بخفی دلالة القول السابق. 


A 


لمل من صور ما E‏ 
محموده وما ظل عالقا بلاشعوره عن اجین مورس) التی 
تکون بصورة ما آوروبا. 


۱ النقسمة ما نعرفه عن غرفته بأوروبا» التی محتشد بکل ما 


یذ کره بموعنه. 
وللکتف بهذه اللمحه التی تبثق دلالتها فى لحظة 
خاطفة؛ تفر من قبضة الء , حين تأخذه سنة من النوم ؛ 
وحدى فى جامع القلعة. كان المسجد مضاء 
بالوف ا والرخام الاحمر یتوهج» وأنا 
وحدی اصلى ؛ واستيقظت وفی انفی رائحة 
البخور» فاد بالمطار يقترب من ادن 
ولكن تللك «البقعة المظلمة؛ التى أشار إليها القاضى قبل 
النطق بالحكم؛ تلخص تلك الحالة الخاصة فى لفاء 
الحضارتين؛ التى استشرى داؤها أو انسعت رقعتها؛ حتى 
اوقلت كل ما عداها. 
ولتکن معنا هذه الممتبسات المتعددة, وجميعها تتجدر فی 
تکوینه آو تتفرس فى كينونته: يقول القاضى قبل الحكم: 
العلمى؛ رجل غبى. إن فى تكوينك الروحى 
بقعة مظلمة؛ لذلك فإنك قد بددت أنبل طاقة 
يمنحها الله للانسان: طاقة الحب ۲۱۳ . 
وأحبتنی زميلة لى؛ ثم کرهتنی. وقالت لی: نت 
لست انسانا. آت ال صماء!۲۱۲. 
ولیکن مدخلنا لكون الشخصسية تلك المقتطفات من 
مذ کرات «مصطفی سعید؟ » الى تشى برغبة ف الانفتاح 
على الآخرء وشوق متفجر لتلاقح الحضارات وتزاوج الشمال 
والجنوب: 


سس س 


عرفت ها ان همند - وهی دون العشرین» 
فخدعتهاء وغررت بها» وقلت لها نتزوج زواجا 
يكون جسرا بین الشمال والجنوب". 
إن ذلك الشوق يؤدى إلى تزاوج یتصالح فیه الشمال 
والجنوب ؛ ولکنه ينتتهى بالأساة. تکون دلالته لأفسح 
والأشمك: التی تتجسد أو تذوب فى علاقته ب اجین مورس 
ولکن تساکن الضدین فی کلیهما یتهی - کما نعلم - 
بالقتل . 
وتتداعی فی ذاکرة «مصطفی سعید» أثناء امحاكمة كل 
البقع الظلمة لتاریخ الغرب الاستعماری: 
إننى أسمع فى هذه امحكمة صليل سيوف 
الرومان فى قرطاجنة؛ وقعقعة سنايك خیل 
«للنبی» وهی تطأ أرض القدس, البواخر نخرت 
عرض النيل لأول مرة؛ تحمل المدافع لا الخبرء 
وسكك الحديد أنشعت أصلا لنقل الجنود؛ وقد 
أنشأوا المدارس توا نقول: نعم 
بلفتهم: إنهم جلبوا إلينا جرثومة العنك روي 


ا . جرلومه مرضص فتاك ا فل :1 9 


بين التا .)4( 
ریخ ۰ 
وبسبب فن تلك التداعيات الممرورة؛ التى استلبت 
الحاضر فی الاضی:؛ انسربت وضاءة الحضارة المعاصرة 
وتعتمت بحت قتامة الغزوء وما اسما (مصطفی سعد 
بالعنف الأكبر فى التاريخ. وتتوالى فى ذاكرته المقتبسات عما 
خلفته تلك البقع | لمظلمة فى شعوره ولا شعوره. 
إن دلالات كثيرة وعديدة تتناثر كبقع داكنة على 
عن توترات و معوقات تقف حاجزا يمنع التلاقى ويعطل 
الترافق 
عقلى کانه ملية حادة؛ تقطع قن بر ود 
وال 


6 د لقاء الحضارات 


كان عقلى كانه مدية ا 
6 
كان عقلى كأنه مدية -حادة 


کان ننى فربه ال 


ولم يحدث شئ إطلاقا سوى أن القربة زادت 
انتما خا(؟"' . 


وهل كان من الممكن تلافى شئ مما وقع؟ وثر 
القوس مشدود » ولا پد آن ینطلق الي . 


وتوتر القوس ؛ سینطلق السهم نحو آفاق آخری 


) 
مجهولة هذا 
© اه كا 
كل يوم يزداد وتر القوس توترا 
قربة ملوعءة بالهواء وقد تمدد مرمی السهم» ولا 
YA f :‏ 
مفر من وقوع المأساة" 
ع فه نومى مقبرة تطل على حديقة 
م ت ۰ (A٠)‏ 
غرفة نومی ینبوع حزن» جرئوم فتاك " . 
أفعل كل شوه» حتی ادخل الراة فی فراشی؛ ثم 
اسیر ای صید آخر ولم یکن فی نفسی قطرة من 
ا مر (A1)‏ 
' 
ن «مصطفی سعید؟ - فى فی (موسم الهجرة ...)- يكاد 
58 - فی منظور - لأوروبا - أى الغرب مع منظور الرومی 
«إيفان) ‏ فى (السصفور) وحیث تتلبس آوروبا الى 
( موسم الهجرة...) - شخصیه «جین مورس؟ . 
يقول إيفان: 
خليعة؛ لا قلب لها ولا ضميرء وليست لها قيمة 
روحية ولا خلقية؛ ومآلها السقوط ممزقة الجسد 
مخت موائد اا 
ا - من أن صورة دع يبي 
مورس) ؛ التی ترد إشارات آخری تکون فیها المرأة هى المدينة 
أو الغرب بوجه عام» حين يتحدث «مصطفی سعيذ)ا عن 
١جين‏ مورس؟: 


لهذا 


۹۹ 


رجاء عید 





وانقلبت المدينة إلى امرأْة۸۳۱. 


وحين يتحدث عن (إيزابيلا سيمور» : 


المدينة قد محولت الی امرأء!*۸. 


ولتكن معنا هذه المقتبسات التالية: 


Ve 


وقفت قبالی» ونظرت الی بصلف وبرود وشئ 

(Ao) 

ان 

آسکها فکانتی آمسك سحابا؛ وكأننى أضاجم 

ی 

(AY) ی‎ 

کنت الرجل الوحید فی العالم"۳. 

... كانت مشرطة 7 الذكاء ومشرطة ی الظرف 

حين عا 2640 

فى عينيها محد ونداء أثارا أشوافًا بغيبدة نى 

ى 

قالت لى: انت ثور متوحش لااب هتر من 

الطراد! ۲۱۳ . 

کو ۹ 

تزوجتها ولا انتهی العشد آجهشت بالیکاء و 

وفجاة انفلت بکاژها الی ضحك. قالت وهی 

وصرخت فیها: أنا أكرهك. أقسم أنى سأقتلك 

يوما ما. 

.... قالت : آنا اقا أكرهك حتی ال 

.... يبدو أن هذه المرأة حب منظر العنف أ“ . 

كانت ماجنة بالقول والفعل؛ لا تتورع عن فعل 

ای شيع تسرق وتكذب وتفسق؛ ولكننى رغم 
؟ ( 

ارادتی احیپعها!۹۹ 


e‏ وقال نحل الرجال: یوسمنی أن أقول لك: 
إن هذه المرأة إذا كانت زوجتك فإنك متزوج من 


۹۹0( 
مومس . 


۳ وکنت اعلم آنها تخوننی. کان البیت كله 


)٩4۷(۰, . : 


أما فى رواية (الحى اللاتينى) ؛ فإننا لا نستطيع أن نتبين 
ارتباط أوروبا بنظرة البطل إلى المرأة؛ إذ يوجد نموذجان 
متقابلان للمرأة؛ أحدهما يقترب من النموذج السابق: 
0 أسبوع طويل ينقضى وفى جسدك نار 
تلتهب؛ وفى مخيلتك ألف صورة وصورة لنساء 
عاریات» متمددات علی السررء يلسعن فكرك 
وجسمك بألف لسان من نار...... أو تسعى أنت 
إليها حين تشعر تارة بالغربة الروحية مع امرأة لا 
تعطيك إلا جسسدا فسيه برودة الثلج؛ وطورا 
بالاشمئزاز والغثيان يتنافس فى خلقهما عشرة 
اسان عن الال 3 
و 9 
منافذ نفسه؛ تبحث وتشم وتسعى أين المرأة» أين 
رائحتها احببة ؟ !۹۱۱ . 
أما النموذج الآخرء فانه یأخذ منحی آخر تفترب فیه 
جانين مونترو فی حبها للبطل من الراة فی الشرق؛ کما 
تقول هى فى مذ كراتها: 
فسأصارح حبيبى العربى بأنى أحبه كما تخب 
المرأة الرجل فى الشرق؛ لا تطلب مقابلاء ولا 


تنتظر عروضا yT‏ ولكنى أعتقد انه الب 
والإخلاص ٠٠...‏ 


الأخرى - يومىء إلى حتمية العلاقى والتواصل بين الشرق 
والغرب » التی بسعی الیها الطرفان لا طرف واحد. 

ولعل تلك المقتبسات التالية التى حاولنا استقصاء‌ها على 
مسار (موسم الهجرة...) لعلها ييل فى دوالها - ومدلولها - 


2.١‏ سه 


تلك المشاعر المتفرقة:؛ التى تلبست «مصطفى سعيد) ؛ الذى 

يكون - فى رأينا ‏ حالة لا تنفى حالات؛ وليس رمزا لهزيمة 
الشرق کما قیل. 

من مذكرات «مصطفی سعيد» وتذ كرأته عن (الحا كمة؛: 

أنت بامسعر سعيد خير مثال على أن مهمتنا 

الحضارية فى أفريقيا عديمة الجدوى؛ فأنت بعد 

كل المجهودات التى بذلناها فى تغقيفك كأنك 


أما المحلفون فهم صورة أخرى لعدائية تتمازج بنظرة 


دونيه : 
اب أشعات من الناس .... لا مم صلة بینی 
ری ول ای طلبت امت ستشجار غرفه فی لت 


أحدهم ناغب الظن آنه سیرفض» لو جاءتابنه 
آحدهم تقول له: ننی سأنزوج هذا ابرجل 
الانریقی, فیحس حتما بأن العالم ينهار تحت 
۳ 

كانت - شيلا جرينود - تفول له: آمی ستجن 
وأبى سيقتلنى إذا علما أننى أحب رجلا أسود؛ 
ولكنى لا ابال 

إنهم جلبوا جرثومة العنف الأوروبى الأكبر الذى 
لم يشهد العالم مثیله من قبل... جرثومة مرص 
نتاك أصابهم منذ أكثر من ألف عام. 


احامی: 


هاتان الفتاتان لم يقتلهما مصطفی سعید » ولکن 

قتلهما جرثوم مرض فتاك عضالء أصابهما منذ 
۰ ۳ (۲۰۵) 

ألف عام ۰ 


نعم یا سادتی جشتکم غازيا فى عقر داركم. 
وقطرة السم الذى حهتتم به شسرايين 
العا , (۱۰۵) 

رح ۰ 


لاسي سح لقاء الحضارات 


ومن الطریف تلافی - مرة آخری - الروایتین (العصفور) 
و(موسم الهجرة...) فى تمثلهما صورة «أوروباء فى أحد 
جوانبها - التی تکون - عند الحکیم - کما تمثلها شخصیه 
«سوزی؟ وعند مصطفی سعمید كما تومىء إليها شخصية 
«جین مسورس) . ومن الطریف - کذلك - آن الروایتین 
تعحدثان عن «الداء» أو «الحقنة؛ انخدرة - آو السمومة - 
ولکن الثنائی یعود لیتفارق. 

فأوروبا _ أو الفتاة الشقراء - التى حقنت بالمورفين السام - 
عند الحكيم - تکون عند الطیب صالح هی التی حقنت شرایین 
التاريخ, الذى يثقل على شخصية امصطفی سعید ؛ ومع ذلك 
فان تيارا لا شعوريا يتسلل عبر الموقفين» وإ كان يظل لكل 
منهما رژته التی یستدعیها بالضرورة تخالف السار الروئی فی 
کلتا الروایتین» الذی یکون اکثر عمقا وأفسح مدى فى (موسم 
7 (عصفور من الشرق) كما فى هذا التحاور: 

ان الفتاة الشقراء يوم حمقنت فخذیها «بالورفین» 
لو هرك آبویها سالین [آسیا وأفریقیا] ...... لقد 
ارت الحقتة شديدة الفعل والأثر. نعم؛ ولا آحد 
يدرى هل أوروبا حقنت الشرق بأفيون خالص أو 
آفیون مزوج بسم ناقع ؛ سرى - ومازال يسرى - 


فى شرايينه, ينعل كل بذور امثل العليا الشرقية 


ویتحاور «ایفاد» 5 (محسن) : 

زیفان : 
هذه الفتاة الشمراء اک تسمی آوروبا - جميلة 
ذكية» خفيفة أنانية لا يعنيها إلا نفسها واستعباد 
غيرها. 

صورة ۱سوزی؟ : 

نعم . أنانية .... لا تعرف غير حياة 
الواقع ؛ ولا يهمها شقاء الغير ولا 
تم الحياة الا فی الحیان(""۱*. 


۷۱ 


رجاء عيد 


ونشیر مرة أخرى - إلى أن لتلاقی - فى النصین 
السایقین - تتخالف مدلولاته كما تعلم . 


Kk ¥ + 


وكما كانت دهشة التلاقى بين الشرق والغرب .- أو 
الشمال والجنوب - التى استوعبها أبطال تلك الروايات ‏ 
ماعدا مصطفى سعيد ‏ تكون ‏ کذلك - «صدمة) العودة 
(لی «الوطن) التی تنتهی بعد معاناة وتساؤلات إلى حولات 
تستوعب الماضى وتستشرف الاتى . 
إن الراوى» ‏ فى (موسم الهجرة...) ‏ يتذكر معاناة 
«مصطفى سعيد» ويسهم فيها بمعاناته» »حين يكون «الجد» 
رمزا للماضى ومجسدا للموروث» کما فى المقتبسات التالية: 
الإنسان مجرد أنه خحلق عند حط الاستواء» بعض 
اجانین یعتبرونه عبدا وبعضهم [یقصد ایزابینلا 
سیمور] یعتبرونه الاها. 


..... أين الاعتدال ؟ أين الاستواء؟؛ 


...ین جدی وأين وضعه فی ها الصساط 
الاأحمدی؟ هل هو حقيقة کما آزعم ناء و کما 
ییدر هو؟ هل هو فوق هذه الفوضی؟ لا ادر 
ولکنه بقی علی ی حال» رغم هذه الأويفة 
وفساد الحکام وقسوة الطبيعة. 

کاأنه - الجد - شوم ثابت وسط عالم متحرك. 
ولو قلت لجدی: ان الشورات تصنم باسمه 
والحكومات تقوم وتقعد من أجله لضحك. إن 
الفكرة تبدو شاذة فعلا. 

... ذلك الإحساس العذب... الذى يسبق لحظة 
لقائى مع جدى..... إحساس صاف بالعجب 
من أن ذلك الكيان العتيق مايزال موجودا أصلا 
على ظاهر الأرئ ٠٠۸‏ . 

وحين أعائقه أستنشق رائحته الفريدة التى هى 
خليط من رائحة الضريح الكبير فى المقبرة ورائحة 
الطفل الرضیم» وذلك الصوت التحیل الطمئن 


۷ 


7 مشک بعد؛ والساعات التی استوعبت آحدائها 
ومضت؛ وأصبحت لبنات فى صرح له مدلولات 
وأبعادة؟ 21١‏ , 
إن المقتيس السابق يكتنز سموقا بالغا فى دلالاته المومئة؛ 
انتى تتشاكل فى تقارنات يتلبس فيها الماضى بالمستقبل : 
أ > رائحة الضريح الكبير فى المقبرة. 
ومخاضات المستقبل واستيعاب الماضى واستشراف الاتى : 
أ - يقوم جسر بينى وبين الساعات القلقة التى لم 
ب - والساعات التی استوعبت آحدائها ومضت . 
إن الراوى وهو فى طريقه إلى «الخرطوم» تتداخل فى 
ذاکرته أخلاط من الوعى واللاوعى؛ وهو فى ضيق وكرب لما 
يشاهده يكاد يتطابق مع مشاهدات «اسماعیل» فی (فندیل ام 
هاشم) كما يتضح 7 المقتبسات التالية: وإن كان لا يخفى 
شموخ البنية الادائية فى (موسم الهجرة...) . 
۰ اآشوء یغری العین. شجرات مبعشرة فی 


الصحراء؛ كلها أشواك ی لها أوراق» اشجار 


الجمال هی الأخرى عجفاء ضامرة. لا توجد 
سحابة واحدة» تبشر بالأمل فى هذه السماء 
الحارة.... إنها هذه الشمس التی لا تطاق» تذیب 
الخ» تشل التفکیر» وبصطفی سعید وجهه ینیع 
واضحا ی خیالی ثم یضیع فی آزیز مح رکات 
ال تر 
ثم تتداعى على ذاكرته: كيف كانت (إيزابيلا سيمور) 
تناجيه ؟ (اقتلنى أيها الغول الإفريقى. أحرقنى فى نار معبدك؛ 
أيها الإله الأسود». 





سكاشم 


ولتلحظ الان المفارقة أو الحقيقة المؤلة كما يكمل 
الراوى 
... وهنا هنا منبع النار ها هو المعبد لا شئ. 
عجقفاء . 
ويهتز كيان السيارة حين تتحدر فى واد تسغير) 
وتمر على عظام جمل نفق من | لعطش فى هذا 
ومع و#فساد الأمكنة» يتحاشد : فساد إل زمنة) ان الرأوى - 
یما بل = تتوالى على ذا كرته مشاهد كابوسية لسادة أفريقيا 
ان السادة الجدد ار مر ۾ قشرتهاء 
ساتها - - نلھ بملحظ ا لجانب و 
۳۳ 0 
... السبب ا لصحيح فی ذلك هر دخول المانية 
الغربية بغعة فى البلاد الشرقية وتقليد الشرقبين 
لا نیرون بسح ولا یاحذون بياس ؛ ولا 
يتبصرون بحسن نظرء ولا يتلفتون إلى ما هنالك 
من تنافر الطا ع وتباين الأذواق» ولم ينتقوا منها 
الصحيح من لزائف والحسن من ع الق" . 


ويقول الحكيم : 
... إن ثياب الشرق الجميلة النبيلة هى اليوم 
خليط عجيب من الغياب الأوروبية: يشير منظره 
الضحلت» کما يثير منظر قردة؛ اختطفت ملابس 
سائحين من مختلف الأجناس ؛ وتصعد بها فوق 
شجرة ترتدیها وتقلد حركات ۱۱۳ 


کن هذه الملاحظة العابرة» تی سوب -- عند 


ةل بس سس لقاء الحضارات 


تنتشر كابته وإن التحاور - التالى - بين الراوى وصديمه» 
إن م ادلی از ی فى حور داخلى؛ يجسم 
جمیعه فجيعة الشاهد ۳ ازمة المثقف مع حکامه الذين اذا 
(من الحضارة قشرنها) کما عبر توفیق الحکیم. 


ولنجتزئ من كلا التحاورين (الخارجى والداخلى) ما 
تختصره دلالته وما تختزله إشارته 
هل من جديد فى الخرطوم؟ 
- كنا مشغولين فى مؤتمر. 
بدا الاهتمام علی وجهه» فانه يحب أخبار 
الخرطوم خاصة أخبار الفضائح والرشاوی وفساد 
الحکام. 
- بماذا پاتمرون هذه الرة؟ 
- وزارة الممارف مت مؤتمراء دعت له 
مندوبين عن عشرين قطرا إفريقيا لمناقشة أساليب 


- فليبنوا المدارس أولاء ثم يناقشوا توحيد التعليم. 
لم يكون هذا التداعى ٠‏ فى ذاكرة الراوی : 
إن يصدق أحد أن سادة أفريقيا الجدد؛ ملس 
الرجوهء أفواههم كأفواه الذئاب» تلمع فى 
آیدیهم ختم من الأحجار الشمينة» وتفوح 
نواصيهم برائحة العطرء فى أزياء بيضاء وزرقاء 
وسوداء وخحضراء من الحریر الغالی ۳ على 
اکتافهم کجلود القطط السيامية. 
e‏ ىجوب إن الوزير الذى قال فى 
N‏ ن واقع ال الشب... 
هذا الداء اند خطرا علی مستقبل إفريقيا من 
الاستعمار نفسه e‏ 


رجاء عید 


- كيف أقول لمحجوب: إن هذا الرجل نفسه 
يهرب أشهر الصيف من إفريقيا إلى فيلته على 
بحيرة... وإن زوجته تشترى حاجاتها من لندن 
بطائرة خاصة وإن أعضاء وفده أنفسهم يجاهرون 
بانه فاسد ومرتشی . 

...... وقال محجوب: لماذا صمت؟ لاذا لا تقول 
شيكا؟ قلت له: الموظفون أمثالى لايستطيعون أن 
يغيروا شيئا. إذا قال سادتنا: افعلوا كذا فعلنا. أنت 
رئیس الحزب الوطنی الاشتراکی الدیمقراطی 
هنا. إنه الحزب الحاکم تاذا لا تصب عضبك 


)۱۱(6 ۱ 


وبینما تکون أزمة الراوی - فی (موسم الهجرة...) - 
متد: الأبماد وتفطی الجانب السیاسی والاجتماعی ویساندها 
امتداد العمل الروائی» فان «اسماعیل» فی «القندیل» تتمائل 
أزمته الاجتماعية مع أزمة الراوى فى (موسم الهجرة...). 

وبين الرؤية والرؤى تشراوح أمشاج من الوعيلا واللاوعى: 
وهو فى طريق عودته لوطنه وأهله: 

... وکلما قوی حبه لصر زاد ضجره تمن 
الصریین » ولکنهم آهله وعشیرته والذنب لیس 
ذنبهم. هم ضحية الجهل والففر والرض والظلم 
الطویل الزمن ...۱۲۳ . 
وأطل من النافذة فرأی آمامه ریفا یجری اکتسحته 
عاصفة من الرمل؛ فهو مهدم مصفر متخرب... 
الباعة على المحطات فى ثياب ممزقة تلهث 
السرا الاد 
«ولا سارت العربة من انحطة» ووصلت شارع 
الخلیج.. کان آبشم ما یتصوره أهون مما رأه قذارة 
وذباب وفقر وعراب فانقبضت نفسه ور کبه 
الوجوم و 
أشرف على الميدان فإذا به يموج کدابه بخلق 
غفير؛ ضربت عليهم المسكنة؛ وثقلت بأقدامهم 
قيود الذل؛ ليست هذه كائنات ححية؛ نعيش فى 
عصر مرك فیه الجماد.... 


۷ 








ماهذا الصخب الحيوانى ؟ .. ومصر؟ قطعة 
مبرطشة من الطين. أسنت فى الصحراء؛ تطن 
عليها أسراب من الذباب والبعوض.. هنا جمود 
يقتل كل تقدم وعدم لا معنى فيه للزمن!؟١١'‏ . 
وشعر إسماعيل بأن هذه الجموع أشلاء ميتة.... 
هذا الرضا وهذه الطيبة بلاهة؛ وهذا الصبر 


)۱۲۰( 


هل يعود إلى أوروبا ليعيش وسط اناس يفهمون 
معنی الحيأة ؟ ... ولم ۷ كرد هناك ویبنی لنفسه 
أصبرة جدیدة بعیدا عن هذا الوطن النکود*"۲۳؟. 
من يستطيع أن ينكر حضارة آوروبا وتقدمها» وذل 
۲ ۰ (۱۲۲) 
الشرق وجهله ومرضه 2 . 
ویقضی اللیل مفکرا. وکیف بهرب لاوروبا من 
(۱۲۳) 
جدید 
وليكن معنا هذا الشعور بالأزمة النفسية والاحساس 
باتفارق بين التقدم والتخلف كما فى تداعيات الراوى فى 
(موسم الهجرة...) : 
وبخار حار يتصاعد من حقول البرسيم المروية؛ 
تحت وطاة الشمس فی منتصف النهار خوار ثور 
أو نهیق حمار؛ أو بوت نأس فی الحطب. لکن 
الدنيا تغيرت لا مكان لى هنا لماذا لا أحزم 
لا يفرحون لولو لا یحزنون لوت"*۱۲ 
ونمه تمائل اخر يكون - هذه المرة - فى تصالح - أو 
توافق بین «اناة» الشخصیتین: الراوی فی (موسم الهجرة...) 
وإسماعيل فى (القنديل) وبين انوات الاخرین من بنی وطنه 
أو بين قومه. 
إسماعيل فى القنديل : 


من أشخاص فرادی؛ بل شعب يربطه رباط 
واحد.... هو نوع ها 


اش 


... لقد زالت الغشارة التى كانت ترين على 
ا 


ولكنى رغم هذا لايزال فى قلبى مکان لکم... 
فأنتم منی وا منکم ۲۳ . َ 
التوقفء وألح على ضرورة الوصول إلى الشاطئ لاجر 7 
الشمال - فانه لا یتخلی عن قومه؛ ولكن أى قوم وسط فساد 
كل سو ومن لم تكون هذه الإشارة الذكية؛ النى تكتنز إدانة 
بالغة وکأنها تذیر بخربة الذات؛ ثم انسحابها لتلعحق بقافنه 
إننى أقرر الآن أننى أختار الحياة سابحاء لأن ثمة 
أناسا قليلء أحب أن أبقى معهم اطول رقټ 
وى , 
وبين لامل واللاأمل وبين المراوحة بين قفساوة الرانم 
وحلم المستقبل» يتغابك كلاهما فى قوله : 
هذه أرض اليأس والشعر. ولا أحد يَغتى .“هذه 
سنهدم وسنبنى وسنخضع الشمس ذاتها لإرادتنا؛ 
ولا يعنى ما تقدم أن ذلك التلاقی لم يخل من هاجس 
المفارقة والتى يختصرها تساژل الراوی - فى (موسم 
الهجرة...) - «الانسان جرد ۳ خلق عند خط الا ستباع ؛ 
بعض انجانین یعتبرونه عبدا, وبعضهم - یفصد جین موريس 
- یعتبرونه (لاها؟ آين الاعتدال ؟ ین الاستواءه ۰۳۰۲۴ 
ولعل «الطیب صالح) فی حوار معه - آجاب عن 
ذلك بأن تلك العلاقة بين الحضارة الغربية وعالمنا الإسلاامى 
«علاقة قائمة على أوهام من جانبنا ومن جانبهم . 
ولكن «الوهم» لن يستمر طويلاء فثمة قناعة فى مختلف 
تلك الروايات - بحتمية التلاقی وصروره الترافد ؛ ولعل ذلك 
ما اعد «الراوى) (فی مومسم الهجرة...) - فی دلالة 
تختب م نحت جناح الرمز : 


سس سح لقاء الحضارات 


النهر يجرى نحو الشمال؛ لا يلوى على شئ قد 

يعترضه جبل فيتجه شرقاء وقد تصادفه وهدة من 

الأرض فيتجه غربا؛ ولکن ان ترا جلا أو أجلاء 
الشمال"۳۲. 

ان ما سبق بحمل ظلالا کثيفة ترند من «مصطفی 

Pres‏ الراوى (البطل الأساسى) لتؤكد أن الراوى هو 

نثیض «مصطفی سعيد» اللاشعورى الذى يمثل وطأة التاريخ 


یی(۱۳۲) 
مواجهته 2 . 


.... هأأنذا أقف الآن فى دار مصطفى سعيد.... 

الفتاح فی جیبی وغریمی فی الداخل...... آنا 
۲ (۱۳۳) 

الوصى والعاشق والغريم . 


.... و جدتنی أقف أمام نفسى وجها لوجه وهذا 
لیس مصطفی سعید |نها صورنی تعبس فى 
ار 

كب الاقتصاد والتاريخ واا دد لا يوجد 


وینجح الراوى فى التخلص من غريمه» فتيارات النهر 

تتبادل الجاهاتها فى مجرى نهر واحد؛ ونستمر فی السیر 
ویستمر النهر فی الجریاد: 

النهر بعد أن كان يجرى من الجنوب إلى 

الشمالء ينحنى فجأة فى زاوية تكاد تكون 

مستقيمة» ويجرى من الغرب إلى الشرق. اججرى 


يتمكن الراوى من التحرر من كل قيود نعوق حركة النهر 
وتعطل التلاقى ويعرد إلى وطنه حرا من أى قيد مكتسبا 
مفهوما جدیدا للحياة مثلما تمکن (مصطفی سعید) أيضاً: 


Ve 


رجاء عید 


اختار مصطفى سعيد العودة إلى الأرض التى 
انطلق منها وفى عقله رؤية جديدة تتمركز حول 
علاقة الإنسان ووجوده الحقيقى الذى لا يمكن 
أن يتتحقق بمعزل عن ظروفه الاجتماعية 
والتاريخية أى خخارج إطاره الحضارى العام. 
وتظهر هذه الرؤية فى وصية «مصطفى سعيد؛ للراوى 
أرعاية ولديه: 
.... إذا نشأ مشبعين بهواء هذا البلد وروگحه 
وألوانه وتاريخه ووجوه أهله.. فإن حياتى ستحتل 
مكانها الصحيح بشئ له معنى إلى جانب معان 
كثيرة أعمق مدلولا. 
ونمتد ظلال هذه الرژية العقلية الجديدة على صفحات 
قصة حياة مصطفى سعيد لترسم أفقا جديدا خاليا من أى 
بمع سوداء» یمتد لیسع ذاتنا وذوات الااخرین دوك فناء أى 
منهماء ليتقابل الشاطئان ويصيرا عالما واحدا. 
الراوى فى غرفة مصطفى سعيد : 
وفتحت كراسة وقرأت على الصفخة الأولى: 
١قصة‏ حياتى بقلم مصطفی سعیدا وفى الصفحة 
التالية الإهداء: «إلى الذين يرون بعين واحد 
ویتکلمون بلسان واحد ویرون الأشهاء سول أ 
بیضاء» إما شرقية أو غرببة» وَقلبّت بفية 
المفحات فلم أجد شيكا ولا سطرا واحدا ولا 
کلمة واحد :۱۳۹ . 


هوامش : 


الهجرة الی الشمال محمد شاهین - بیروت ۱۹٩۹۳‏ - می ۱۱6 


۳ - السابق ص۵٩‏ . 
۳ - من مقالة عنوانها +هل کان مصطفی سعید رمزا لهزيمة الشرق» حمد 
رضوان -- مجلة الموقف الادبی. 


؛ - عصفور من الشرق ص ۱۷۰ دار العارف» سلسلة (اقر)» العدد ۳۸۹. 
- موسم الهجرة ص۰۸۱ دار الجنوب للنشر - نونس. 
5 - عصفور من الشرق ص۱۹۵ 


۷۹ 





الراوی : 
ونظرت فی قصاصات الورق وقرأت : 
0 لم تكن كراهية. كان حبا عجز أن يعبر 
عن نفسه. آحببتها بطريقة معوجة وهى 
3550 , 
وكأن رؤية جديدة تتلبس عينيهء وكأن البقعة السوداء 
تتوارى وتختفى فلا ترى عیناه کما یقول بعین واحد: 
يتقلص مداها بين السواد والبياض. 
ان إشارة الراوى إلى العنوان الذى اختطه مصطفى سعيد 
دقصة حياتى؟ والذى لا يجد بعد الأسطر التالية شيعا إنما هى 
إشارة ذكية - من الطيب صالح - يختزل قصة حياة 
مصطفى سعيد؛ فى خولاته الأخيرة قبل أن يختفى بموته أو 
غرقه أو فيما تركه المؤلف لمن شاء أن يستنتج رحلة أخرى 
تستقيم فيها الأشياء أو يتسع النظر إلى المنظور فلا يكون أسود 
او آییش. 
وأخيراء فان ذلك لا یعنی فناء الذات فی ذات آخعری؛ 
فإن ذاتنا وذوات الآخرين فى مخول مستمرء وتبقى - مع 
ذلك كلة”- ختصوصية لا ننفى التواصل أو الترافد والتلاقى ؛ 
ولكنها -- فى الوقت ذانه - لا تقفز فوق جذورهاء ولا 
تتصاب عند موروثها. 


لا - موسم الهجرة ص۱۱ . 

۸ - قنديل أم هاشم ص۲۵ - دار العارف بمصر. ط ۳ 

.45 موسم الهجرةء ص‎ - ٩ 

۰ - الصدر السابق؛ ص ۳۱. 

۱ - عصفور من الشرق» ص ۳۱ 

۲ - آدیپ» ص۲۱۳ - ۲۱6. 

۳ - سهیل |دریس, ای اللائینی؛ ص ۸۸ - ۸٩‏ - بیروت - دار الاداب 


هه 








4 - الحى اللاتينى . 


۱ - قدیل أم هاشم» ص 56 


١5‏ - من حدیث غیسم بن هشام؛ ص1 1؛. 


۷ - موسم الهجرة. ص۱٩‏ 

۸ - مقدمة عصفور من الشرق» صه 
٩‏ - عصفور من الشرق» ص ۱۰ 
٠‏ - من مقدمة عصفور من الشرق» ص ٩‏ 
۱ - السابق» ص 55. 

۲ - الصدر نفشه» ص ٥۸‏ . 

۳ - الصدر نفسه ص ۲۹. 

4 - الصدر نفشه» ص .۵٩‏ 

.84 الصدر نفشسه: ص‎ - ٥ 

۲ - الصدر نقسه, ص ۰۱۱ 

۷ - الصدر نفه» ص ۲۳ . 
۸ - الصدر نفسه» ص ۰1۷ 

. 8۶ الصدر نفه؛ ص‎ - ٩ 

۹ المصدر نفسهء ص‎ - ٠ 

۱ - الصدر نفسه؛ س‌۱۰۸. 
۲ - الصدر نفسه» ص ۰۸۳ 

۳ - قندیل آم هاشم» ص ۳۰. 
۶ - الصدر نفسه» ص ۳۳ . 

۵ - الصدر نفسه؛ ص ۳۵ 

۰ - عصفور من الشرق» ۰۱۱۳ 
۷ - الصدر نفسه, ص 1114 . 
۸ - الصدر نفسه؛ ص ۱۱۵ . 
۹ - قندیل آأم هاشم» ص ۳۳. 
۰ - احی اللالینی» ص 171 . 
۱ - الصدر نفشسه, ص ۱۵۸ . 
۳۲ - الصدر نفسه؛ ص ۱۰۳ . 
۳ - الصدر نفسه, ص ۰۱۷۸ 
٤‏ - الصدر نفسه؛ ص ۱۷۹ . 
0 - الصدر تفسه: ص ۲۹. 

5 - الصدر نفسه؛ ص ۸۵. 

۷ - الصدر نفسه؛ ص ۸۷. 

۸ - الصدر نفسه» ص ۰۸۷ 

٩‏ - الصدر نفسه؛ الصفحة نفسها. 
۰ - الصدر نشه» ص ۸۸ 

۱ - الصدر نفسه» ص ۰۸٩‏ 

۲ - الصدر نقسه؛ ص ۲۲. 
۳ - الصدر نفسه؛ ص ۲۵ . 

4 - الممدر نفسهء الصفحة نفسها . 
۰0 - الصدر نقسه ص ۹6 . 

17 - الصدر نفسه» ص ۲٩‏ 


۷ - اخصدر نفسه: ص ۰۱۱۳ 
۸ - الصدر نفه؛ ص ۰۸۵ 

. ۱۸۰ الصدر نفسه» ص‎ - ٩ 

۰ - طه حسین : آدیپ ص ۰۲۱6 
۱ - الصدر نفسه؛ ص ۰۳۱۵ 
۲ - الصدر نفسه» ص ۲۱۰ 
۳ - موسم الهججرة» ص ۰۱۳۲ 
6 - الصدر نفسه؛ ص ۲۳. 

۵ - الصدر نفه, ص ۲۹ . 

5 - الصدر نشه, ص ۷۰. 

۷ - الصدر نفسه؛ ص 45 . 

۸ - الصدر نفسه» ص ۸۰. 

4 - الصدر نفه؛ ص ۱۰۰ 

۰ - اتصدر نفسه ص ۹١‏ . 

۱ - الصدر نفسه؛ ص 18 . 

۲ - الصدر نفسه ص ۲ 0.. 

۳ - الصدر نفسه؟ ص #۸. 

6 - الصدر( نفسه» س 14 . 

۷۵ - الصتر نفسه؛ ص۰۸ 

۲ - الصدر نفسه» ص٩۰1‏ 

۷ - انصدر نفسه: ص 9 

۸ - العنذر نفته, الصسفحة نفسها. 
۹ المدرنفته ص ۵ 6.. 

۰ - المصدر نفسه؛ الصفحة نفسها. 
۱ - المصدر نفسه؛ ص 5۲ . 


۲ - عصفور من الشرق» ص .١١4‏ 


۳ - مرسم الهجرة» ص95 . 
4 - الصدر نسه» ص ٥۹‏ . 
۵ - الصدر نفسه؛ ص 9۰ . 
5 - المصدر نفسه؛: ص 88 . 
۷ - السدر نفسه؛ ص 154 . 
۸ - الصدر نفسه؛ ص ١١5‏ 
٩‏ - السدر نفسه: ص ۰۱4۵ 
۰ - الصدر ناسه, ص ۰.۱4۱ 
۱ - السدر ناسه؛ ص ۱۲ . 
۲ - السذر ناه ص ۰۱۸۱ 
۳ - الصدر تفسه» ص ۱4۷ . 
6 - السدر نفسه» ص ١1‏ . 
۵ - الصدر ناسه: ص ۰۱۶۲ 
1 - السدر ناسه؛ صن 1١4,8‏ . 
۷ - المسدر ننسه؛ الصفحة نفسها. 
۸ - ای اللاتینی» ص ۲۸ . 
٩‏ - المصدرانمسه» ص ۱۷۹ . 





۰ - المصدر نفسه؛ ص ٠١۹‏ . 
۱ - مرسم الهجرة» ص 54. 
۲ - الصدر نفسه» ص ١4‏ . 
۳ - الصدر نفسه؛ ص ۱۳۲. 
4 الصدر نفسه, ص ۰۱۰۰ 
۵ - السدر نفسه»الصفحة نفسها. 
1 - عصفور من الشرق: ص ۰۱۸٩‏ 
۷ - الصدر نشه: ص ۱۵۲ . 
۸ - موسم الهجرة» س ۰۱۱۰ 
۶ - الصدر نفسه, ص ۸۵. 
۰ - الصدر نفسه» ص ۰۱۰۷ 
۱ - الصدر نفسه» الصفحتة نفسها. 
۲ - حدیث عیسی بن هشام» ص ۳٣۲‏ . 
۳ - عصفور من الشرق» 

۶ - موسم الهجرة» ص ۰۱۱۱ 
۵ - الصدر نفسه» ص ۰۱۱۷ 
۲ - فندیل أم هاشم. ص ۰۳4 
۷ - الصدر نفسه ». 

۸ - الصدر نفسه» ص ۰.۳۱ 

۶ - الصدر نفسه؛ ص ٤٤‏ . 
۰ - الصدر نفشه؛ ص 17 . 

۱ - الصدر نفسه» ص ٤١‏ . 
۲ - قندیل أم هاشم» ١١‏ . 

۳ -المصدر نفسه: ص ٥۲‏ . 
۶ - المصدر نفسهء ص ۱۲۹ . 
۵ -المصدر نفسه؛ ص ۵۳. 
5 - الصدر نفسه» ص 94. 
۷ - موسم الهجرة ص ۰۰ . 
۸ - الصدر نفشه» ص ۰۱۳۵ 
۹ -المصدر نفسهء ص ۱۳۰ . 
۰ - الصدر نفشسه» ص ۰۱۱۰ 
۱ - الصدر نفسه: ص ۰۸۱ 

۲ - الصدر نفسه؛ ص ۱۲۷ . 
۳ - الصدر نفسه» ص ۰۱۲۸ 
۶ - الصدر نفسه؛, ص ۱۲۰ . 
۵ -- الصدر نفشه» ص ۰۸۱ 

۲ - المصدر نفسهء ص 44 . 
۷ - الصدر نفسه» ص ۷۲ . 

۸ - الصذر نفسه» ص ۱8۰ . 
۹ - الصدر نفشه» ص ١4١‏ . 


لاء الحضارات 


ا و 


تمشلات الجسد 
فی نانم 
ن الرواية العربية العاصرة 








معدب الزهرانی" 


الا 


)01 إشارات/ مداخل : ۱ 


«.... عن هذا السحول نسج الأهالی فی آلواحتات 
الأساطير) . 

(نریف الحجر - مولات الجسد - ص ۷۷) 

وكنت تتأملين ذراعى الناقصة وتأمل سوارك.. كان 
كلانا يحمل ذا كرته فوقه). 

(ذا کرة الجسد - ص (٥٦‏ 

«... وقالوا ان أجسادنا قبيحة مليكة بالبشور وال فرازات؛ 

وقال إنه بحب أن يجسدها بالصورة التى خلق بها الرب آدم» . 

(مجمة أغسطس - ص /؟) 


ت 
الردق كلية الا داب » قسم اللغة العربية» جامعة الك سعود ؛ الرياض. 


۷۸ 


«أما ذلك النوع من رهافة وهشاشة الجسد الانسانی؛ 
الأدب» 

(R.Barthes, Critique. Paris: no, 423- 424. 2 

2. 654( 


(۲ ) مقدمات : 

١ _ ۲‏ نحاول فى هذه المقاربة خديد وخليل مجموعة 
من تمثيلات الجسد 60۲۳5 Representation du‏ كما جدھا 
مصسور 6 ومشخصه لوا ادا فی نماذج محددة من الرواية 
العربية الحديثة: (نزیف الحجر) لا براهیم الکونی؛ (ذا کرة 
الجسد) لأحلام مستغانمى؛ (جمة أغسطس) لصخع الله 
إبراهيم' '' . 

اخترنا هذا الموضوع لأننا نزعم؛ ولو على سبيل الفرض 


الآن؛ آن بعد) أساسيًا من أبعاد خصوصية الرواية» والثقافة» 


سس سس سس سس سس سس سس 


العربية يتجلى ويمكن أن يجتلى فی مستوی ما تنطوی عليه 
من تملیلات وتأوپلات للجسد فی علاقانه مع الذات والا خر 
والعالم والکون. فالجسد هو (بیت الکائن) و(الدلیل ال قوی 
على الكينونة) ؛ ووضعيته فى الخطاب الشقافى العام هى 
بمشابة النواة أو البنية العميقة التى تتمحور حولها كل 
الخطابات الفرعية المشكلة والممثلة لهذا المتن الشقافى فى 
مجمل(۳. من هنا خديداء فان أية تغيرات تطرأ على معرقتنا 
بالجسد واستعمالاتنا له هى جزء من تغيرات أعم وأعمق 
تطال اللغة والهوية ويمكن أن تفضى إلى تفكيك وإعادة بناء 
صورة هسام فى أذهاننا وخخيالاتناء ما ينعكس بالضرورة على 

مختلف أشكال وجودنا وحضورنا فى الزمن والمكان ' . 

اذا كانت الشقافة العربية قد تعرضت , منذ بدايات 
القرن الماضى خاصة:؛ لسيرورات تغير وتخول كثير) ما تأخذ 
شکل التسصدعات والانکسارات (111۵5) » وذلك جك 
الضفوط القوية للحدالة ومفعولاتها التقنية والعرفية والفکریه 
رالجمالية, فان الجسد وتمثبلانه الخطايية لم یکونا بمعزل 
عن هذه السیرورات التاريخية العامة. وهناك (جازات روائية 
عرية متمیزة, بالعنیین وفی الستویین الجمالی والفکری؛ 
کی قصة هذه السيرورة وتشارك فيهاء كاشفة عن تعدد 
وعنف الرهانات التى تتنازع جد الكتابة المتخيل فى علاقانه 
مع جسد الحياة والواقع فى هذا السياق أو ذاك. 


مع هذا كله ) لا نکاد نمشر فی خطابناالتقدی حول 0 


الرواية على اهتمام یذکر بهذا الجسد التعدده وان أثار 
الاهتمامات فغالبا ما یکون مخترلا فی صورة من صوره؛ 
نعنى الجسد الر غبوی - الشهوی الخاص بالرة محدید* 

ورغم أهمية الدراسات النقدية والمعرفية حول هذا 
الجسد فى سياق ثقافة أبوية ‏ ذكورية فى عمومهاء فإن 
أنشروبولوجى أعم وأعمق ؛ لأن الجسد الخاص بالمرأة ۷ اکشر 
من جزئية من الجسد العام؛ من حیث هو مفهوم ینتشر فی 
مجمل امن الحسد الثقانى بمختلف تعبیرانه ؛ كما اول 
هذه المقاربة بيانه فى حدود ما يسمح به المقام . 


الس م م سس سح تمثيلات الجسد 


۲_۲ لا نريد - ولا نستطيع فى مقاربة كهذه- 
تعصی وضعيات الجسد فى أحوال صحته ومرصه؛ عمله 
وعطالته, جماله وقبحه ؛ اتزانه ونزقه ؛ فرحه وحزنه, صمته 
وکلامه؛ حلمه 
سكن اعبار ٠‏ بمثابة (التمثبلات النسقية) الأعم والاهم من 
5 الکتابة یت من سيب هی ی از 4 تفاعل 
و 
آنپا تکون دائما فی حالة تنقل بین الوظائف والدلالات مثلها 
مثل أيه علامة لغوية أخرى . وعمليات دید وخلیل هذا 
الجسد e‏ ی سپاق حضوره ره وانتفاء هذا 0 1 
مفاهيي أو ما ذوق FER‏ 
ا ی رما اد چا جیه 
حسّك يكرر وينسخ ار يتناص ويتفاعل ا کتابات لا 
حصر لها؛ خصرصا أن مشهوم الکتابة - برد بالعنی 
السيميائى - التفكيكى المنفتح علی لغات رمریه ة آحری» کما 
للنماذج النصية التی اخترناها مجالا لهذه القاربة. 


وهذيانه ... إلخ . نريد فحسب التوقف عند ما 


۲ كشيرة هى الكتابات الروائية التى يمكن أن 
تشکل متنا لمقاربة من هذا النوع. . لكنناء ولأسباب منهجية 
فى المقام الأول؛ اخترنا التركيز على ثلاثة نماذج أو (عينات) 
نصية هى تلك التى أشرنا إليها. 

وقراءة أولية عامة لهذه النماذج؛ التى يشكل كل منها 
إضافة مهمة للكتابة الروائية العربية بالتأكيد؛ تكشف لنا عن 
سبرورات حول الجسد وخطابانه من النظور الخاص بکل 
منها. فرواية إبراهيم الكونى تقدم نا تمثیلا لا یمکن تسمیته 
ب «الجسد الطبيعى - الكونى» المنبئق عن رؤى وتصورات 
أسطورية تتحاور فيها معتقدات إحيائية طوطمية «ما قبل 


۷۹ 


مسجب الزهرای یس۳۳۳ 


تأريخية) › ومعتقدات دينية «كتابية» وفلسفات شرقية وغربية 
قديمة وحديثة» ناظمها الشترك تصور الجسد الانسانی جزعا 
من الطبيعة وكائناتها الحية التى قد تتمتع بأهمية رمزية تفوق 
أهمية الجسد البشرى من هذا المنظور الخاص. 

ورواية أحلام مستغائمى تقدم لنا تمثيلاً آخر لعل أبرز 
ما يميزه استقلال أو انفصال الجسد البشرى عن الطبيعة 
ليتحول إلى «جسد اجتماعى - ثقافى»» يدو من ألقرة 
والصلابة بحیث لا یسمح للجسد الفردی بالتمایز عنه» ما 
یجعل (ذاکرة الجسد) تشتغل ضد الفرد وتعیق حضوره 
لایجایی فی الزمن والکان والعلاقات؛ فیظل یعانی فی مر کز 
التوثرات الإيديولوجبة دون قدرة على حسم مواقفه» حتى وإن 
كان ينتمى إلى فكة (النخبة المثقفة). 


أما فى رواية صنع الله إيراهيم» فقد مخقق استقلال 
الجسد الفردی عن الطبيعة وعن اجتمم وثقافته التقلیدیه 
السائدة» بل ان سیرورة الاستقلال تتحول أحیان إل شکل 
من أشکال الانفصال الفصامی الحاد بين «الجسد - الشی» 
والذات الفردية أو «الشخصية» المغتربة عن ذاتها بقدر اغترابها 
عن مجتمعها وثقافته. 

رتلاحظ ‏ لاحقاً ‏ أن قراءة هذه التصوص واجسادها 
من النظور التعاقبی التاریخی لسیرورات التحول الشار [لیها 
آنفًا يمكن أن تفضى إلى فرضية عامة توجه هذه القراءة» 
ونؤمن لها تماسكها النظرى والمنهجى. فكل من التمثيلات 
النسقية أعلاء لا أكثر من لحظة أو مرحلة فى سيرورة تاريخية 
عامة تعانيها الثقافة العربية؛ كأية ثقافة تقليدية عريقة ماثلة؛ 
وهی تتحول من الخرافی والطقوسی الی العلمی والعملی» 
ومن الجماعی ٍلی الفردی؛ ومن خطاب محو وکیت الجسد 
الی خطابات قوله وکتابته تعبیم) عن حاجانه وکشفا 
لحضوره, لا کمجرد علامة فی خطاب متخیل» وانما کشی 
أو «موضوع» يمكن للخطابات العلمية والجمالية والفكرية 
التعامل معه من هذا المنظور الحدیث حدیدا. 


أما من المنظور العزامنى الأنى, فإن القراءة النقدية 
التحليلية تفضى إلى فرضية أخرى لاشك أنها تختلف عن 


A 





السابقة لكنها تعمها وتكملها وتشربها بكل تأكيد» ومن هنا 


أهمية هذا المنظور فى مواضع معينة من المقاربة الراهنة . إننا 


هنا نعود إلى محور العلاقة بين النص الروائى والسياق 
الا جعماعى الشقافى (الخاص) الذى يتحاور معه النص 
ونهيمن فيه تعبيراته ورموزه. فرواية إبراهيم الكونى هى رواية 
عالم الصحراء التقليدى الرعوى بامتياز» وبمعنى أكثر عمقا 
وثراء ما جده فى كتابات روائية عربية أحرى قدمت هذا 
الفضاء الطبيعى ‏ الثقافى من منظورات إيديولوجية حددت؛ 
سلننًا فيما يبدوء مقصديات الكتابة وأفق تلقيها وتأويلها كما 
نی خماسية عبد الرحمن منیف (مدن اللح) علی سبیل 
الغا( . 


ورواية أحلام مستغانمى هى إحدى روايات الفضاء 
المدينى فى ذلك الشمال الإفريقى أو «المغرب العربى» الممزق 
8 حسب تعبير هشام جعيط الذى اخترقته وخلخلته ثقافة 
المستعمر أو (حدائته)؛ 3 تزال جل إشكالياته الكبرى منبثقة 
مهذه الوضعية الخاصةء وما له دلالة قوية فى هذا السياق 
أن الكانة تهدى روايتها إلى مالك حداد وأبيهاء وكلاهما 
دضحية اللغة الفرنسية» و«شهيد اللفة العربیة؛ بمعنی ما" . 


أما j‏ 2 الله 00 ل مع فضاء مدينى 
سیرورات التحدیث الثقافی والاجتماعی وه تمت فى فترة 
طويلة وهادئة نسبياً. هذا تحديد) ما عزز قيم الليبرالية التمحورة 
حول الذات الفردية؛ خصوصا فى حاضرة كبرى كالقاهرة 
الى ينتمى البها الکانب والتی تکاد تکون الدينة العربية 
الوحيدة الت تمتلك روایتها «الحوارية) المنعددة الأصوات 
والخطابات والتمثیلات؛ منذ الخمسینیات" . 


من هذا المنظور؛ یمکن القول بأن العلاقات بين 
المنیلات السابقة هی علاقات تقابل ومجٌاور لا علاقات تتابع 
وتعاقب؛ وذلك لاختلاف البيئات والوضعيات الثقافية 
الموجودة فى الفضاء اللغوى ‏ الثقافى العربى التى تعانى 
اشسکال تصدعانها وانکساراتها الخاصةء دون آن یعنی هذا 


بالضرورة - مق عملية الانتقال من مرحلة إلى أخرى؛ 


م س 


حتى فى الفضاء الوطنى الواحد! سنعود لاحقا إلى هذه 
الفرضيات من أجل العمل على بلورتها واختبارها وتعميقها 
من خلال القراءة التطبيقية لكل نص. أما الان فلابد من 
تأكيد أن ما يجمع بين التمثيلات فى المتن موضوع المقاربة 
هو «البعد التراجيدى» لسيرورات حول الجسد وخطاباته؛ 
ومن أی منظور قاربناه» كلما لو أن کل حول بتطلب 
«التضحية» بيجحسد ما آو بصورة ۳ من صوره؛ کما منلاحظ 
لاحماً. 


(۳) تحولات الجسد ‏ مداخل آخر: 


فى الرواية الشهيرة لیشیل تورنییه بعنوان (قطرة اهب 
La Goutte d'or‏ )؛ يمكننا أن جد مدخلا أديًا ‏ فلسفيا 
متار) لقراءة تمثیلات الجسد فى المحن السابق" . وأهمية هذه 
لرواية لا تدمثل فى مرجعيتها أو حجيتها بالنسبة إلبنااأر 
للكتاب الذين نقرأ نصوصهم هنا. إنها تعمثل فى قابليتها الأن 
تکون شهادة «أجنبیة» أو «خارجية؛ على سيرورة التحول 
التراجيدى المشار إليه أعلاه منظورا إليه من قبل كانب؛ 
يحاول عبر الكتابة الروائية ‏ الل فة ديد راف 
نظرية للآخمرية والغيرية من منظور فكر الاختلاف النافى 
والجاوز لأية مركزية عرقية أو لغوية أو ثقافية» كما يقول عنه 
جیل دیلوز". فالرواية حکی خبر راع جزالرک من 
مجتمعات الصحراء الکبری يمر به مجموعة من السياح 
الفرتسيين فتلتقط له سائحة منهم «صورة» هى ما سيرسم 
مصيره اللاحق كله. ذلك لان إغوائية هذه الصورة وغرابة 
الآلة السحرية التی العقطتها بها تلك المرأة, الفتانة بدورها؛ 
سندفع به إلى الهجرة إلى باريس بحثا عن صورته التى انتظر 
عودنها طویلاً دون جدوی. هنال سیجد شیشا اخر غیر 
صورنه؛ اکشر غرابة واغوائية منها.. سیجد نفسه فی عالم 
غریب غامض وباهر یجذبه بعنف دون أن یتمکن من فهمه؛ 
مثله مثل الباشا أحمد النیکلی الذی ارل لا کتشاف سر 
حضارة الغرب فما رأى غير أضواء وما سمع غیر ضوضا: ؛ 
كما يصوره لنا محمد الویلحی فی عمله القصصی الرائد 
(حدیث عیسی بن هشام) . 





تمثیلات الجسد 


وبما آن هذا الراعی «الطیب» آو «الساذج» قد انفصل 
عن بیشته وثقافته وکل رموز عاله الاصلی, الالیف والحمیم؛ 
فإنه كان مضطر) للعمل وإشباع الحاجات الأولية للجسد 
الفردى المنفى والمغترب الذى يبدأ فى تعرفه للتوء وفى هذا 
السياق التراجيدى ديد . 


لقد عمل فى مؤسسة لا تستشمر منه سوى صورة أر 
«شكل) جسده الذى يعاد إتاجه فى هيئة موديلات 
بلاستيكية تعرض عليها الملابس فى الواجهات التجارية» ما 
يعنى أن هذا الجسد الشخصى لم يعد له قيمة حتى بوصفه 
قوة عمل خام فى مجتمعات الحداثة وما بعدها. ومع أن 
معاناة الراعی" تتولد عن اختناقانه اليومية التکررة بروائح الواد 
الساخنة التی تستنسخ على مقاسات جسده العارى؛ إلا أن 
معاننه السميقة تتجلی فی مستوی آخر. نها تتولد من فکرة 
أن جسده کییتوزع بکامله؛ و حتی أشلاء وأجزاءء فى أكثر 
مر مکان وهو ما لا بستطیم تفهمه أو تقبله. فکیف سیکون 
مرجود)فی آماکن مختلفة فی وفت واحد؟! وکیف يمتلك 
الآخرون جسده الحميم هذاء وهو ما جاء إلا لاستنقاذ 
صورنة ؟1, ثم هل یستطیم الانسان آن ینفصل عن جسده 
ویکون موجودا ؟! 

فی ذروة هذه المعاناة التى أوشكت أن تذهب بروحه 
وعقله قبل جسده يتعرف شيخًا (مرابط) يتعاطف معه ويبداً 
فى تعليمه القراءة والكتابة وفن الخط. هنا يدخل الراعى فى 
سيرورة تملك لجسده المشتت وهويته الضائعة لا ليعود إلى ما 
کان علیه, فقد فات الاوان؛ وانما من منظور ووعی جدید بدا 
يتشكل فى سياق هذه التجربة القاسية التى نظل مفتوحة على 
کل الاحتمالات السعيدة أو الشقية. 

لا ۷ خد - هنا صعوية فى تبيين الأبعاد الرمزية 
لغامرة هذا الفرد التی تنطوی فی داخلها على مغامرة 
جماعية يختزلها العمل الروائى ويكثفها بدءأ من عنوانه وعتبة 
الدخول إليه. فهذا العنوان الذى يحيل إلى الحلم بالشراء 
بوصفه حافزا يدفع بكل مهاجر إلى معاناة المنفى ويحيل أيضا 
إلى ذلك الحى الباريسى الذى يتكدس فيه المهاجروث المغاربة 
وهم یطاردون آحلامهم؛ وقلة منهم تتجح فى إنقاذ الجسد 


۸ 
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من وطأة الجوع والهوية من خطر الضياع؛ كأن «المنفى 
والسعادة لا يلتقيان» كما يقول إدوارد سعيدا ار يان 
«اللعنة سوف تلاحق كل المهاجرين», كما بقول الراوى فى 
(لريف السجر) (ص١١١).‏ 


لكن ما يهمنا أكثر من غيره من تمنظور مقاربتنا الراهنة 
أن هجرة تلك الشخصية من عالم الصحراء إلى عالم المدينة 
الحديئة تتضمن كل المعانى العميقة لسیرورات التحول ؛ 
ولطقوس العبور والتعرف التى لا تتم من دون معاناة يلعب 
فیها الجسد دور مركزياء خصوصا أنه هو ذاته أو جزء منه أو 
صورة من صوره؛ غالبًا ما يقدم كضحية أو قربان لأى حول 
ایجابی او سلبی. . وهذا ما سيتكرر فى الروايات التالية وإن 
بصیغ ومن منظورات مختلفة» كما أشرنا إليه من قبل؛ وکما 
ستفصل فیه القول فیما یلی: 

(4) نهايات الجسد الأسطورى: 

١ 4‏ فى (نزيف الحجر) كما فى كل منا كتبه 
قبلها وبعدها من قصص وروايات؛ يؤسس إبراهيم الكو 
ربته الابداعية علی حوار حميمى عميق مع وما ى ف 
ذاكرته وجسده من آثار الخيال الشقياقىالْستعبى,اليخاص 
بمجتمعات قبائل الطوارق فى الصحراء الکبری التی ینمی 
الیها الکانب. 

ولعل أهم ما يميز هذا السوار أنه يسكنة إلى خلفية 
معرفية حديثة؛ واسعة وعميقة» يبدو أن الكانب تمثلها فى 
سباق انفصاله عن بيععه وثقافته الأصلية واتصاله باللغات 
والثقافات الحديئة التى ارتل أو «هاجره إليها وتفاعل عبرها 
مع ثقافات شتی؛ ما مکنه من تملك رؤية جديدة « كونية) 
حقاء لذاته ومجتمعه وعالمه . وبما أن الكاتب لم يردء أو لم 
يستطع أن یکون «آنشروبولوچیا فی قبیلته) . وبحکم علاقانه 
الحميمة تلك - كما يمكن لكلود ليفى ستروس أن يقول - 
فانه اجه إلى الكتابة الروائية التی تتیح له استشمار معارفه 
ومجاربه الحديثة دون فقد الاتصال الحمیمی مع نقافته 
الأصلية باعتبارها مكونا قاعديًا فى هويته من حيث هو كاتب 
وإنسان عادى. من هنا محديدا يمكن تفهم اللعبة الحمالية كت 


۸۲ 


الفكرية التى تميز ر هذا الکاتب» وهی تکرر فی کل 
وانتح هيا واحدا تکعدد ونتنوع أشكاله وعناوينه وأصواته 
پاستمرار» دوك أن پفتفد حصوصیته واخحتلا فه ونمیره من 


0 ل .. ۱۱ 
حیت هو نجاز ایداعی متفرد! "۱ 


نتلك الخلفية العرفية حضر خضر ولا فی شکل نصوص 
استهلالية موازية («05:1*16آ) بمفهوم جيرار جينيت؛ 


مستعارة من كتب مقدسة شتى ومن مصادر تاريخية ومعرفيه 
قديمة وحديثة متنوعة هى ما وجه لعبة الكتابة؛ وما يتدخل 
بشدة فى توجيه عملية القراءة للمتن الذى تشكل عتباته 
ومدانخله!۲۱۳. آما فی مستوى المتن النصى ذاته» فإن هذه 
الخلفية تمحى أو توارى فى عمق المشهد النصى مغطاة 
بشبکة كثيفة من تعبيرات شعرية - ترميزية ذات بنى كنائية 
واستعارية تفاجيء : القارئ بغموضها الفتان من فقرة إلى أخرى 
ومن مقطع إلى اخر. و ا 2 لتعبيرات ثما يمكن أن 
بكرن شائمًا وعاديا فى أية ثقافة شعبية ممائلة تهيمن عليها 
الرؤى الأسطورية العتيقة» فإنها تكتسب قيمة جمالية عالية 
مضل تلك الخلفية المعرفية التى لا يظهر منها سوى شذرات 
ماحة؛ كما رأينا من قبل. فهذه المعرفة» الخارجية/ الداخلية؛ 
لغيرية/ الذاتية فى الوقت نفسه؛ هی مایذ کر بذلك 
لانمصال الذی لولاه لظلت الرژی الاسطور ية تلك بمشابة 
الحقيقة السائدة التى لامعنی لجمالیتها وحواريتها لفرط 
'لفته وعاديتها بالنسبة إلى كل من ينتمى إلى الفضاء الذى 
نچیمن فيه؛ وتتكرر تعبيرانها وطقوسها بوصفهما جزءا من 
قربة الوجود الخاص بمجتمع منعزل فی صحراء الجغرافيا 
وصحراء التریخ!. فرژية الکاتب للعالم؛ كما تدمثل فى هذا 
العالم الروائى الهجين المتعدد اللغات والأصوات والرؤى» هى 
بالتأكيد رؤية جديدة متطورة لشمولية واتساع أفقها العرفی 
والجمالی» ولا يمكن إحالتها إلى مرجعية وأحدة محددة وإ 
أمكن وصفها بأنها مأسوية فى عمومها"" . 
٤‏ _ ۲ لاشك أن هذه التجربة الظاهرة الإبداعية 
المتميزة پاکثر من معنی - تستحق آن تکرس لها أطروحة 
معمقة نظا لما تفتحه من آفاق أمام الكتابة السردية العربية 





الحديثة وأمام الخطاب النقدى ذاته» لکن ما یعنینا اکشر 
من غيره ‏ هنا ے تعلق بتملیلات ذلك الجسد 
لأنه ما يشكل العلامة المركزية فى (نزيف الحجر) ور 

کل أعمال هذا الکاتب. فهذا الجسد الغطی و ا 
بشبكة كشيفة من الرموز التى تتكرس باستمرار من خلال 
تكرارية الطقوس اللفظية والحركية؛ سيبدو فى غاية الهشاشة 
بمجرد أن يتعرض لإبدالات الحداثة ومفعولاتها. إنه سيتعرض 
للصدوع والانکسارات التراچيدية كما تقرأه وتقرئه هذه 
الكتابة التى مختفل به وتعلن موته أو انقراضه فى أن؛ لكن 
نظرا لوعی الکاتب أن الشرط الانسانی تراچیدی فی جوهره 
فإنه سيجفر عميقًا فى طبقات الصدع والشق ليكتشف. 
ويكشف لنا أن الحداثة؛ التقنية أو المعرفية أو الإيديولوجية؛ ما 
کانت لتولد مثل هذا المصير التراچیدی لولا آن هذا العالم -- 
الج ها له منذ البدء(*۲۱. هذا خدید) ما یقوله وینمذچه 
الخبر الم ركزى فى الرواية؛ وهو خبر يتمحور حول شخصية 
لراعی «أسوف» فی تعالقانها مم شخصية الاب وضخصیات 
جماعة الصيادين وزعيمهم «قابيل) ومع اشیاء الطبیعءة 
وكائناتها الأخرى؛ فى ذلك العالم الصحراوى الذى يدؤررفبه 
صراع لا يرحم بين ات رط با 
الیلا باستمرار. فالرواية تفدم هذا لسالم که 
بوصفه جسد) واحد) ذا آرواح غائضة رمتفارعة لساب 
واقعية وأسطورية 
تکون علاقات مکوناته وکائناته علاقات توترات وحروب 
سیبها وفاعلها وضحیتها جسد ما؛. 


میتافیزیفیه - فى أن. من هنأ؛ , فلا غرابة آن 


يقول الراوى : 


حكى له - آبوه - آن الودان هو روح الجب‌ال . 
السماء تفزل إلى الأرض مع الأمطار وتفصل این 
الرفيقين.. وما إن تغادر الألهة ساحة المعركة 
وتتوقف الأمطار عن الهطول حتی اتشتمل لح 

بين العدوين الخالدين. وفى يوم غضبت الآلهة 
فی سماواتها العليا وأنزلت السقاب علی 


جمدت الجبال «مساك صطفت) 
ملت) . فعحایل الرمل ف رذح الغزلان 
وتخايلت الجبال من جهتها؛ ودخلت فى الوداد. 


وحینما یسأل الابن الأب باستغراب لماذا لا تتحارب 
الغزلان مع الودان يأنى الجواب لا أقل ميثولوجية وأسطورية: 


لأن الله أنزل على الأرض بلوى أكبر قاتلت 
الاثنين معا. جاء الإنسان وأصبح للغزلان والودان 
عدو واحد.. عاقبت المتخاصمين بشيطان أسمه: 
الإنسان. أوكلت إليه الأمر فجاء وأقام ة فى الوادى 
الفاصل بينهما. هنأ بال الآلهة ولم تسمع 
شكوى منذ ذلك اليوم (ص ۲۷). 


فيه الأب - الإنسان كان قد اختار العزلة عن البشر لا 
جرد اینمانه أن الصحراء هی (فضاء الحریة» ؛ وان كانت 
فضاء ا موت) وانما ارف لأن الا نسان _ الاخر هو عند ه الب 
الشيطان المطلق . إنه ينقل للابن ما يبرر عزلته وتوحشه آو 
اند ماجة. مع. الطبیعه وکائنانها؛ وفی الوقت نفسه بزوده بتجربه 
مه ۳۷ الأمثل مع هذه الببكة الاسية. ۷ 
وعلاتات البشر فیما بینهم » و بينهم وبين : الصحراء 
و کائنانها؛ وكأنها تنطوى على العرفة - الحقيقية التی لا شد 
عن سياقها حدث ارش ء «منذ الأزل؛ و :إلى الابد», کما 
هو حال كل نسق ثقافى أسطورى منغلق. لکن ما يجعل من 
هذه الشخصية مزدوجه 2 و9 حوار یه » بمعنی مأء انها کر 
وتعيد إنتاج خطايا الانسان/ الشيطان/ الآخر واا هى 
مدفوعة بحماقة أصلية كامنة فى الجد ذاته. لقد كان الأب 
يقدس «الودان) لكنه كان يؤمن كغيره بمضمون النشيد 
الجماعی : «الزیت غریال والتمر فران وحم ودال. . الله الله ! 
.. اللحم ودال» (ص ۹ وكأنه لابد أن يلبى شهرة 
الحسد دول آن یلتزم بمضمون حكمة آخری کان یعرفها 
جيدا تقول: «لا يشبع ابن آدم إلا التراب» وأهمية هذا 
الحسد الطقوسی التناقض تکمن فی أنه سيدفع بهذا الأب (لی 
الهلاك عقابا له على مطاردة ذاك الودان المقدس الذى فيه 


۲ 


س الا س 


من روح الجبال بقدر ما فيه من روح هذا الأب - الإنسان 
الشرير ذانه. فى مرة أولى رآه وقد نزل من الجبل إلى السهل 
فطارده ليمسك بهء وما إل عجز عن ذلك حتى أخرج بندقيته 
لیحسم الع رکة مع هذا الكائن الأسطورى القسوة بالطريقة 
الوحيدة الممكنة. لكن الودان أدرك عدم تکافژ الصراع؛ 
ولهذا نطح صخرة بکل قوته فانكسرت رقبته ليموت «منتحراً 
منقذ) نفسه من القعل على يد العدو؛؛ وفى الوقت نفسه» 
حارمًا هذا العدر من فرصة التمتع بلحمه لأنه أصبح فى 
حکم الجيفة احرمة (ص ۲۵). وفی الرة الشانية سیتکرر 
الشهد ولکنه سیدور فی الجبل ما سیقلب النتيجة» حيث 
سيتحول الصياد ‏ الإنسان إلى ضحية الطریدة - الودان. لقد 
قذف به هذا الوعل القوى الشرس من فوق صخرة عاليه 
لتتکسر رقبته فلا يعثر عليه الأبن إا وهو جثة هامدة فيتكرر 

مشهد الموت المأسوى السابق؛ وإن فى سياق «الانتقام» ( ص 
.)٤‏ الابن أيضًا سیکرر خحطيشة خطغة الأب لکن بطري کش 
تعقيدا ودلالة. لقد طارد الودان ذات مرة ة واثقا مرن" قدرته علی 
الإمساك به وهو الذى كان يصرع جملا هائجا بذراعيه 
القويتين. لكن هذه القوة الجسدية الخارقة لنجندی شتبشا 
آمام قوة «روح الجبال» التجسدة فی الودان الذی دقع به إلى 
0 سحيقة ليظل معلقا بين الحباة والوت لین آن عاد له 
الودان ذاته مع الفجر لينقذه؛ وكأنه الأب الحنون أو الإله 
الرحيم الذى يتدخل لإنقاذ مخلوقاته الضعيفة» وهی علی 
حافة الهلاك (ص 7) . 


بعد هذه التجربة القاسية بقرر آسوف الکف عن اكل 
اللحم یتحول تدر ی جا «انسال راع طیب) ب» و دولی 
الكونية ا عبر هذه الطبيعة ركائناتها مخدید) . لکن 
السیروة السعيدة هله لن تطول » لأن إا آخر سیقتحم 
المشهد ويفسد كل شئ لتمود السیرورة التراچيدية فتحکم 
وتوجه كل المصائر. 

ذات يوم قدمت إلى منطقة الراعى «أسوف؛ جماعة 
من الصیادین مسلحة بآخر تقنبات الصید «بنادق وطاثرة 


مروحية» التى مجسد الحدالة. ثم إن زعيم الجماعة هو ذاته 


A 


«فابيل بن آدم» الذى يجسد الشر المطلق والخطيئة القديمة 
المتجددة؛ خصوصا وأنه قم علی الدم رعاش ل یستطیع 
الإاستغناء عن اللحم ولا يفهم كيف يستغنى أسوف عنه : 
تال طويل القامة «قابيل» وهو يطقطق بأسنانه؛ 
أيضًا لحم. هل سبق لك وذقت لحم المرأة؟.. 
من لا يأكل اللحم لا يحيا. أنت لست حيا. 
إننا - هنا - أمام اللغة الجسدية الشهوية القاتلة ذاتها 
ا تعید إنتاج مشهد المتل لإشباع شهوة الحسد؛ لا حاجته 
دحسب) سواء تخل 2 لحم الحيوات الشهى و«المقدس» 
بمعنى ماء أو فى لحم المرأة الفتان؛ وبالتالى لن تشتغل 
-حكمة أسوف: لا يشبع ابن أدم إلا التراب؛ إلا فى هذا 
السياق التراجيدى. لقد أدرك قابيل وجماعة الصيادين - 
الکونة من مسعود اللیبی وقائد الطاثرة افرقی والكابتن 
الأمريكى جرن باركرء أى أنها كونية بمعنى ما  “"*‏ أن 
دليلهم الذى يعرف كل شئ عن الصحراء وغرلانها وودانها 
لا یرید أن لھم لی كائيات اصبيحت فی حکم جماعته 
نت نضلاً عن کون eS‏ وحمایتها من 
ءأصیب بالرض الاصلی القانل ذانه؛ وسیتم مشهد الفتل فی 
نضاء له کل سمات الکان القدس؛ وکأن جسد «أسوف؛ 
بقدم فداء للحيوات وقربانا للالهة لا مجرد ضحية لجريمة 


۾ ي 
شرية عادیه: 


وقف قابیل مخت قدمی آسوف العلق فی الجدار 
الصخری. رأسه یتدلی علی صدره؛ وجهه ذابل. 
ابيضت شفتاه وتشققتا بالعطش ... جسده محشو 
فى جوف الصخرة؛ يتحد بجسد الودان. قرنا 
لودان یلتویان حول رقبته كالأفعى. مازالت يدا 
الكاهن المقنع تلامس منكبه كأنها تبارك 
الطقوس الخفية.. تسلق الصخرة و من الناحية 
الأفقية.. ثم انحنى فوق راس س الراعى 


ا 


أمسك بلحيته وجر على رقبته السكين بحركة 
خبيرة. لم يصرخ أسوف ولم یعترض» ولکن 
مسعود هو الذى صرخ فتردد صدى الصرخة فى 
القمم المجاورة. استجابت الجنيات بالنواح فى 
الکهوف وتصدع الجبل. اسود وجه الشمس 
وغابت ضفتا الوادی فی التاهات الابدية. لقی 
القاتل بالراس فوق لوح من الحجر فی واجه 
الصخرة فتحركت شفتا أسوف؛ وتمتم الرأس 
المقطوع المفصول عن الرقبة: (لا يشبع ابن ادم 
إلا التراب. (ص .)١45‏ 


إننا أمام مشهد ملتبس التباس هذه الكتابة الحديثة التى 

تنفى أى تأويل حدى وأحادى؛ وتقاوم أی سبر واختزال با 
تنطوى عليه من أبعاد دلالية متنوعة متعارضة ومتناقضة:؛ وإ 
هيمن عليها البعد التراجيدى. فقابيل القاتل هذا لا يقتا 
آسوف؛ الأخ الأحرء إلا أنه مصاب بداء قديم قدم 
الحكايات التأسيسية الأولى. وفعله هذا مثله مثل الطوفات 
القديم المنجدد الذى يقعل بقدر ما يولد اليّاة“بعد أن 
بطهرها. وأسوف لیس ضحية بريكة بقدر ما هو کیش نداء ۱ 
«قربان» يعلن تلك التحولات التراجيدية الملتبسة التى سبق ١‏ 
بشر أو أنذر بها «الأسلاف» الذين خضر أرواحهم 57 
عبر صورهم المنقوشة على الصخر وعبر تلك الكتابات 
الوجودة فى «لوح محفوظ»! قرب صخرة الكهف - 
ذاته: 

أنا الكاهن الأكبر متخندوش أنبئ الأجيال أن 

الخلاص سيجىئ؛ عندما ينزف الودان المقدس 

ويسيل الدم من الحجر تولد المعجزة التى ستغسل 


اللعنه؛ تتطهر الأرض ویعمر الصحراء الطوفان 
(ص ۱4۷). 


فالخطيثة تنطوی علی الصواب؛ والشر ینطوی علی 
الخير والباطل على الحق والهلاك على الخلاص من منظور 
هذه الكتابة التى تزاوج بین مختلف الرژی والتصورات 
واللغات؛ ووجهات النظر دون أن تفرط فى كونهاء وکا 
كتابة روائية حوارية؛ «مملكة الشك؛ بامتياز' ١‏ . 





تمغیللات الجسد 


6 - ۳ لنركزء إذنء فى ختام هذه الفقرة على الدلالة 
الأعم والأهم من منظور القراءة الراهنة وبناء على ما سبق أن 
آشرنا الیه بصدد هذا الجسد الهش املتبس والتناقض. فالکتابة 
تلح أكثر ما تلح علی الدور السلبی للانسان الذی لا یدمر 
الطبيعة وكائناتها اندفاعا وراء نزواته وحماقاته حتى يدمر ذاته 
من خلال هذا التدمير. إنه ما إن يخل بتوازناتها الهشة حتى 


على الإنسان والحيوان والنبات بطبيعتها. لكن هذا المعنى 
العرفی الایکولوچی لا یعلن - هنا - مباشرة؛ وانما یستحضر 
عبر رژی وتعبیرات أسطورية ذات مرجعیات میولوچية آو 
7 ميتافيزيقية ؛ ملائمة و «محايثة» للثقافة التقلیدیه 
العتيقة يقة السائدة فى مجتمعات شعبية ظلت منعزلة عن العالم 
الخارجى وعن (التاريخ) كهذه المجتمعات الآيلة هى ذاتها 
ار الزوال أو التحول. من هناء نتفهم ندرة الودان والغزلان 
لتی یی هؤلاء الصیادون لطاردة بقایاها فلا یکادون بعشرون 
علبها. ومن هنا تتفهم - أيضًا ‏ خلو هذا الفضاء الجاف 
القاسی من الانسان ذاته؛ إذ لا يسكنه سوى ذلك الراعى 
الطیب,وآمه المجوژ, وهو لا یسکته لأنه اختار السکنی فیه؛ 
وإنما لأن الأب المستوحش من کل آثر الانسان - الاخر هو 
الذى أسكنه وأمه فيه ومضى إلى حتفه وقدره. وحتی لو لم 
يأت قابيل المسلح بعنصر الشر الأصلى فيه؛ وبتقنيات القتل 
الحديئة؛ فمّد كان مقدر) لأسوف وأمه أن «ينقرضا» دون أثر 
وسلالة لأن كلا منهما أصبح «جسد) منقطعا» وعاجرا عن 
الاستمرارية بالمعنى البيولوجى وبالمعنى الثقافى ‏ التاريخى . هكذا 
0 د الكتابة بالذات الكاتبة إلى فضاءاتها الأصلية إلا 
لتقف على آثار علامات وأطلال دارسة مهددة فى كل لحظة 
بالزوال والامحاء؛ تمامًا كما هو شأن تقليد الوقوف على 
الأطلال فى الذاكرة الشعرية العربية؛ فتعبر عن حنينها إلى 
عالم تبدويائسة من استمرار خف اما امرسعية الأهم للبعد 
الدلالى الفاجع والكارئى هناء فتكمن فى الرؤية المأسوية 
لكاتب يقابل بين ضعف عنصر «الخير؛ وقوة عنصر «الشر) 
فى البشر منذ القدم؛ كما يقابل بين هشاشة هذا العالم 
التقليدى الآيل إلى الزوال وبين قوة وعنف التقنية الحديثة 
التى تخترقه» وتقضی على كائناته بهذه الصورة الطقوسية 


۸ ۵ 


معجب الزهرانى الس ااا 


المرعبة التى يقدمها مشهد الكتابة بمزيج من الحنين إلى 
الماضى والتطلع إلى الستقیل» حيث يتراءى وخلاص» ما فى 
ذررة ¡ الکارثة! ما هو هذا الخلاص؟ أهو فى الانتقال من طور 
ما «قبل التاریخ» إلى «التاريخ) ومن «البداوة» ٍلی «الحضارة) 

من «الصحراء» إلى «المدينة» ومن «(الجسد الطبيعى المقدس») 
۴ «الجسد اشقافی العادی» ؟؛. ثم آلا یکون الخلاص فی 
مشهد وسياق كهذا لا أكثر من 78 خرافى أسطورى يكون 
التحرر منه ومن الوعى «المريف» الذى يولده ويكرسه فى 
لاد والجماعات هو ذانه الخلاص ؟! 


إننا نطرح هذه التسائلات لأن لعبة الكتابة توقفنا فى 
موقف الشك والتساؤل ونصمت؛ فلنتركها مفتوحة؛ 
حصرصا وأنها تتطوی علی مدخل ما لقراءة النص التالی؛ 
كما سنلاحظه فى الفقرة التالية. 


(۵) سطوة الذاكرة على الجسد العام والخخاص: 

E‏ فی رواية (ذا کرة الجسد) ننتقل من نزيف 
۰ الجسد» إلى نزيف «الذاكرة _ الحده_كماتتخيله 
وتقدمه كاتبة تنتمی ای فضاءات المدينة الواقعة بعاد 
لنیاب. انا تتقل آیض من فضاء الاشتغال ا 
بت اد يعين سیرورا انت ات التتحول على 5 الك 
الأفقى والزمنی _ العمودی. فروایه (ذا کرة الجسد) تنطوی 
على تمثيلات جسدية أكثر تنوعا وقابلية للتحديد فى مياق 
«التاریخ) » لأنها تستمد لسفشها العامة من علافات اله شوتر 
التراجيدى والخلاق بين الذا کرة والجسد الفردی من جهه 
ومدینه ووطن الذات ومدل دن وأوطا 5 5 
رارج ن فی الحسد دوه > ۷ 9 5 0 
کی و الم ركزية ٤‏ ا ده 
بل قد جزم من جسده» یده» فى إلى معارك التحرر 


۸۹ 


من الاستعمار الفرنسى "© . هذا الجسد الناقص أو المشوه هو 
الذی سیلاحق صاحبه بعدابانه التی هی عذابات انسان ووطن 
وثقافة فى سيرورة تدهور متعد متعدد المظاهر والأبعاد» خصوصا أن 
لعبة الكتابة تقدم هذه السيرورة عبر شاشة هذا الجسد 
الممطوب تحديدا. لقد كان من المتوقع؛ والممكن منطقياء أن 
يجسد هذا النقص أو العه لتشوبه كل معانى البطولة التى كان 
لابد من التضحية فى سياقها بالكثير من الأجساد والأرواح 
الأعضاء فى بلد «المليون شهيد) و« ملايين المعطوبين»؛ لكن 
ھا۔ا فا سيخيب باستمرار. وما سیعمی معانی الخيبة أنها 
معتخذ العديد من الأشكال وكأن مفعول القدر التراجيدى 
لایزال هو الأقوى ہے هفات كما فى الرواية السابقة وكما فى 
أى عمل إبداعى ینبثق أصلاً وابتداء من الرؤية التراجيدية 
للمالم ذانها. فبعد الاستقلال سيفاجاً هذا المناضل الوطنى أن 
تاك انثل وانبادی والطموحات التی ضحی هو واللایین 
غيره فى سبيلها ستنتهك باستمرار ومن قبل «السلطة الوطنية) 
هه الرة. وحینما یحتج وینتقد ویرفض لا يجد هو وأمثاله أى 
ن الوطنی» فی احدی 
ارات كما لى أنه مجرم او خائن ا العقاب . 
تنيجة لهذه الخيبة | السياسية ‏ الإيديولوجية تتكب طريق 
لک إإ جلد العدو السابق» إذ هاجر إلى باريس مختار أ 
مضطراء محتجا ويائسا فى الوقت نفسه . وهنا حمل وضعيا 
النفی وحاول نسیان خیبته من خلال حقیق اه ۳ 
فى إطار «الفر e‏ الذى أخلص فى تعلمه وأبدع فى 
رسته كما أخلص وأبدع فى سياق العمل الوطنى قبل وبعد 
سك .وعندما أقام معرضه الأول كان فى قمة مجاحه؛ إذ 
جر ما لم بستطع فان جزائری من قبله أن ينجزه! کا 
اعترقت بذلك الصحافة التخصصة فی هذا انجال. لکن 
معانى النجاح لن تكون صافية أو عميقة؛ لأن فى الذاكرة ما 
بد قر بالخيبة؛ ولذا فإن مصير الشخصية الفنانه هذه سیوول 
مجده) إلى الإحباط والتدهور من هذه اللحظة أو «القمة) 


ذانها: 


حدوی» بل إنه و ت وا 


اكعشفت لحظتها أننى خلال الخمس والعشرين 
سنة التى عشتها بذراع واحدة لم يحدث أننى 
نيت عاهتى إلا فى قاعات العرض. فى تلك 


اللحظات التى كانت فيها العيون تنظر إلى 
للوحات ونتسی أن تنظر إلى ذراعى.. أو ربما فى 
السنوات الاولی للاستتلال.. وقتها کان 
للم‌حارب هيبة ولعطوبی الحروب شی من 
القداسة بین الناس (ص ۲۷۲ . 


فمشكلة هذا الشخص لا تكمن فى الواقع والخارج 
الردی فحسبء وإنما تكمن أيضًا فى داخله؛ وتحديدا فى 
ذاکرة هذا الجسد الشوه الذى لا يمكن أن ينسى إعاقته إلا 
فى لحظات قصيرة وعابرة. من هنا ما إن یطراً حدث يفتح 


هذه الذا كرة على جروحها حتى تتحدد وتتکاثر مظاهر 


ودلالات الخيبة؛ خصوصا اذ تتخذ بعد عاطفيا يعمق الجراح 


لقد كان بين زاثرات العرض الجزائريات الطالبك 
تبدى اهتمامًا خاصا بأول لوحة رسمها فى حياته وعنوانها 
«حنين». فهذه اللوحة أقرب أعماله إلى نفسه لأنها تمثل 
ولأنها تؤكد ما قاله له طبيبه الذى أشرف على علاج» 
«النفسى» بعد بتر يده من أنه يمتلك تلك الموهبة الإبداعية 
التی نیگن من تعویض نقصه وحاوز إعافته الجسدية 
والتفسیة(٩۱).‏ وحینما اقترب منها لیتعرف الیها اکتشف آنها 
ابنة الشهيد «سى الطاهر؛ الذی کان «قائده النضالی 
يولد الحب فی حبانه للمرة الأولى لکنه ذلك والح 
الستحیل» او «الحب العاق» بين طرفين بينهما من علاقات 


السجاذب والتکامل بقدر ما بینهما من علاقات التنافر 


والتباعد. فهو مشقف فان مخلص لمبادئه وقيمه الا نسانية 
والجمالية: لكنه مثقل بذاكرة مثقّلة بسنوات العمر الخمسین 
وبوطأة عاهته الجسدية ومثقلة على الأخص بصورة ذلك 
الأب الرمزى الذى لم يكن من السهل انتهاك ذكراه 
و«حرمته) مخت ای مبرر (ص ۱ وهی مثله انساه 
مثقفة؛ فنانة» أمجزت روايتها الأولى لكنها شابة تريد نسيان 
الاضی ببطولاته وجراحاته لتعيش فى الحاضر كما يدل عليه 
عنوان روایتها ذانه «منعطف النسیان» (ص ۱۷). لکن 





تمثیلات الجسد 


ارجلاه یمتلك حق وحرية التصرف بجسده؛ وان ظل 
محاصر) بذا کرة جسده العاق والنفی؛ فیما هی فتاة محاصرة 
بذاکرة ثقافية عريقة وقوية تراقب جسدها الشاب الفتان 
وخاصره بمفاهيم «العيب» و «الحرام) ؛ ومن هنا حضوعها 
لوصية عمها الذى يمثل «الاب البديل» فى المرجعيتين 
التقليديتين القبلية العرفية والدينية التشريعية؛ وهو من 
سيزوجها من مسؤول حكومى يعلم الجميع أنه فى سن أبيهاء 
وأنه فوق هذا كله من رموز الانتهازية والفساد فى السلطة 
الحاكمة!. هكذا يظهر أن كليهما ضحية ذاكرته الفردية أو 
الجماعية؛ القصيرة أو الطويلة» التى يحملها «فوقه؛ حملا 
یلا یعیق جسده الفردی ویتحکم نی مصیره (ص ۵۳)» 
وهو مشیر لابد آن يكون تراچیدیا بمعنى ماء ومن هنا لم يعد 
أماميّبما تبوى الهروب إلى عالم الفن الذى يصبح المجال 
الأمثل لتحفيق كل الأحلام المحبطة والمستحيلة فى عالم 
الواقع. وعندما سألها ذات يوم عن سبب اختیارها للکتابة 
الروائية أجابت: 


كان لابد أن أضع شیشا من الترتیب داخلی 
وأنخلص من بعض الأثاث القديم. إن أعماقنا 
أيضًا فى حاجة إلى نفض كأى بيت نسكنه؛ ولا 
يمكن أن أبقى نوافذى مغلقة هكذا على أكشر 
من بجلة صر 17 ). 
هذه الإجابة التى یتماهی فیها «الجسد؛ مع «البيت» 
ومع «النص» يمكن أن تكون هى ذاتها إجابته عندما كان 
يرسم لوحاته وعندما قرر كتابة روايته الخاصة؛ وهو فى قمة 
الأزمة إثر الخراب الذى لحق بجسده وروحه وقلبه. لقد اضطر 
لمودة ی مدبته وه للمة ای مد انفی؛لیحضو 
زواج «أحلام) . بعد هذه الزیارة التی شیم فیها آخر أحلامه 
لعاطفية بقرر البقاء فی التفی» لکن هذا القرار سینکسر فجاة 
إذ اضطر للعودة لتشييع جشمان آخیه الوحید» وأخر فرد فی 
أمسرته ) بعد أن قتل برصاصة طائشة وهو يطارد احلامه 
الصغيرة والمشروعة فى بدايات أحداث العنف التى يستمر 
تزيفها الفاجع إلى راهن الكتابة وراهن القراءة الحالية. 


مع ا ص 


قبل أن يعود» قرر أن يتخلص من كل لوحاته الفنية 
التى فكر فى إنلانها ثم قرر إهداءها لصديقة فرنسية تعرف 
عليها فى سياق منعود إليه لاحمًا. وهذا القرار يعلن ذررة 
الخيبة لهذا المناضل المثقف الفنان العاشق الذى ما إن يفرع 
من مراسم الدفن والعزاء حتى يقرر كتابة روايته؛ نعنى هذه 
الرواية التی توفعها الکانبة باسمها بعد آن دونتها بهذه اللغة 
لفتانة لا تتطوی علیه من شعرية عالية ومن عمق فکری فل 
أن جد لهما 0 الرواية العربية الحديثة. 


ا ثقافة لا تتحرر من هیمنه 7 الأجنبى إلا 
3 مت دی الذاكرة الجماعية لتم سلی الأمرات - حق 
الخراب الفاجع ی كل هده الستویات إلى ( مشهد ih‏ 

جميل» وعلی طریقه کازانتزاکی - زوربا دی !). فى 
کتابة کهنه لاشك آن تمثیلات الجسد لاآیمکن تحدیدها 
ليله إلا ار إلى نوع من ليا اد 
عم کل جنالات وبر کل u‏ 0 فى 
تكمن أدبيته؛ أو شعريته أو جماليته؛ فيما يتبقى بعد كل 


تشویه) باه 


قراعة بما نها تفیض عن آی قراءة. 

۳ من هدا المنظور نعود إلى تمثيلات الجسد 
الفردى فى بعديه المذكر أو المؤنث وفى سياق علاقات التوتر 
لعراجيدى التى تتحكم فيه بقدر ما تتحکم فی الجہ 
الجماعى الثقافى الذى ينتمى ! إليه دونما أى تفاعل إيجابى 
حكاية خالد؛ ۳ 1 فر ككر الأسماء ری ی هذه 
اول عبر هذا التشویه 5-55 کسر حد: الذ كورة والفحولة 


A۸ 


فى هذا الجسد/ الكائن الذى هيمن على المرأة» جسدا 
وروحاء فى الماضىء وكان لابد من تعديل صياغة العلاقة 
بينهما لتكون أكثر إنسانبة وتكافؤا وإنتاجية فى مجال الفعل 
الحضارى الواقعى» كما فى مجال الإجاز از بداعی 
المتخيا ('"). 


ورغم وجاهة هذا التسأويل من المنظور الفكرى - 
الایدیولوچی - السیکولوچی الذى تبناه الناقد فى (المرأة 
واللغة»؛ فإن الأبعاد الدلالية لهذا الجسد الشخصى الشاذء 
تتكائر وتتعمق حينما نعيده إلى سياقات اجتماعية ‏ تاريخية 
عامة ومرتبطة على الأخص بالحاضر والآخرء كما أسلفنا فيه 
القول من قبل. فالإشكال الذى يعانى منه هذا الشخص لا 
یکم ن فى نظرته للمرأة بقدر ما يكمن فى نظرته لذاته 
وللعالم من حوله؛ ولا یکمن فی الجسد العاق؛ بقدر ما 
يكم فى الذاكرة المعاقةء هذه الذاكرة الثقيلة المزدوجة التی 
تعتقل الشخص فى كل لحظة يكون فيها على مشارف 
النسیان والتجاوز وحَمَيق الذات بعيداً عن ذكريات الذاكرة 
واهلو ساتها القانلة, کما آشرنا من قبل ایض |نتا آمام شخصية 
واعية جبدا بذانها ومتجاوزة شقافة الذاکرة الجماعیه 
«العتلياية» » ونظل إيجابية دائمًا وفى كلل لحظة تكون فيها 
على مسافة من ذاكرتها الجماعية الحديثة»؛ إذ تبدو كطاقة 
حيوية متدفقة خلاقة قادرة على انتزاع الاعتراف بحضورها 
التمیز» سواء فى مستوى وعيها الفكرى وسلوكها الأخلاقى 
او و ی مستوی مارستها الفنية الأبداعية. اا 2 اللحظات 
لقابلة والعاکسة» فانها مسد السلبية الطلقة التی تفسر کل 
حیبانه ا» وبالسالی لا غرابة أن تؤول إلى ذلك المصير 
التراجيدى الذى آلت إليه بعد أن حولت الذاكرة إلى 07 
خصوصا إن هذه الذاكرة الملجأ مشرعة بالخبرات الولة 
والشقية» كما رأينا. 


وحینما نقف علي مسافة كافية من حكاية هذه 
الشخصية المعاقة والخلاقة فى أن: فإن تمثيلات الجسد 
المردى (الأنشرى) هى ما سيكشف البعد العميق لأساتها 
ومأساة أحلام قرينتها الأخرى (0ع6 -۵۱۱6۲) » ومأساة ذات 
اجتماعية ووطنية وثقافية كاملة. 





من هذا النظور, لابد أن نميز بين جسدین تمیسز 

بينهما لعبة الكتابة فى انتسابها إلى الكاتبة لا إلى ذلك 
الكاتب الوهمى المتخيل فحسب. فهناك أولاً جسد الفتاة 
الفرنسية «كاترين» الذى يتموضع فى سياق الثقافة الفرنسية 
الغربية؛ ويقوم ‏ هنا - بوظيفة الجسد ‏ المراة التى تكشف 
الستور واحجوب و«القموع) نی جسد «الرجل» خالد وفى 
جسد «الراة) أحلام الكتابة وأحلام الکاتبة. فهده الفتاء 
الفرنسية الجملة الفتانة احبة للفن وللحياة لا مد ای حرج 
فى عرض جسدها مكشونًا عاريًا أمام أعين الطلاب 
«الاجانب» فی «البوزار» ليرسمه كل منهم ويعيد إنتاجه 
وتملكه كما يرى ويريد؛ لأنه حر فى تمثله مثلما هی حرة 
فى التصرف به فى هذا المقام وخارجه. هذا الجسد الفرد الحر 
الستقل هو بالتأكيد سليل قرون من التحولات الفكرية 
الا خلاقية والجمالية والعلمية والتشريمية التی آفضت ال 
تمايز الأفراد والأجساد والخطابات والمقامات("). لقد كان 
هذا الجسد ذاته موضوعا للنحت والرسم والتمشیل الدرامی 
الذى يشخص فيه الجسد إلهًا أو فکرة آو شخضية تاريخية 
تعفاعل معه» کما تتفاعل العلامة الجمالية الترميزية مع 
موضوعهاء وذلك منذ فجر الحضارة الإغريقية خديدا. فى 
فترة لاحقة أصبح هذا الجسد موضوعا للمعرقة العلمية؛ 
الطبية التشريحية؛ التى جعلت مفکر) مثل ديكارت يقول إن 
أكاديميته المعرفية هى «هذا الجسد الشئ أو الآلة؛, وكاتبا 
دراميا مثل موليير يختلق شخصية رجل یدعو سیدته وحبیبته 
إلى الاستمتاع برؤية هذا الجسد الشرح والعروض فى حديقة 
عامة ۲۳ . ما فی الأزمنة الحديثة؛ أزمنة الحداثة الإبداعية 
والتقنية الفلسفية؛ فان هذا الجسد ذانه سیطالب بالزید من 
حقوقه وحرياته حتى إن كاتبًا ومفكر) مثل أكتافيو باث 
سيعتبر أن ثورة 4" هى «ثورة الجسد الشهوى» عداوذاه:۳ 
بمعنى ما. هذه السيرورة يختزلها رولان بارت فى قوله: 

لقد ابتدأت تمثيلات الجسد البشرى لأغراض 

دينية بالتأكيد؛ لكن التمثيلات الجمالية اللاحقة 

سريعًا ما أصبحت دنيوية؛ واليوم ها نحن نصل 

إلى التمثيلات الشهوانية للجسد(""). 





تمثیلات الجسد 


هذا الجسد الشوء» الشکوف الشفاف الحر الحاضر 
كما هو عليه فى الزمن والکان هو خدیدا ما لم یتمکن 
«خالد» من رژیته ؛ لأنه سليل حضارة أخحرى تغلف الجسد؛ 
الأنشوى والذكورى؛ بمختلف الأغطية والحجب لیظل غائبا 
حاضراء موجوذا مفقود) باستمرار: 


كنت أنا أفكر مدهوشا من قدرة هؤلاء على رسم 
سكل امرأة بحياد جنسی وبنظرة جمالية لاغير؛ 
وكأنهم يرسمون منظر) طبيعيا أو مزهرية على 
طاولة أو تمثالاً فى ساحة (ص ۹4). 


لم يكن يراه لأنه جسد يجسد العيب والحرام 
والفضيحة؛ مثلما يجسد حضور الفتنة القصوى التى تعمى 
البصر رالبصيرةء وتذكر بتلك الفتنة الأولى التى امتزجت فيها 
د التعرف بكل معانى المعصية المبررة للخروج والسقوط من 
متعة/الحياة فى الجنة؛ إلى معاناة ومكابدة الحياة فى/ على 
الأرض كما فى الحكاية التأسيسية للجسد فى المرجعيات 
لدينية «الكتابية؛. لم يكن خالد لیستطیع أن يرى هذا الجسد 
الفعانء لوطأة هذه الذاكرة العريقة على لاوعيه من جهة؛ 
ولأئه-كان من جهة ثانية يفكرء نحت وطأة الرغبة امحرومة؛ 
فى امتلا كه والتمتع به وحده وفى سرية تامة؛ كأنما هو 
حسده الخاص من هذا النظور الثقانى العام وامختلف: 


من الواضح أننى كنت الوحيد المرتبك فى تلك 
الجلسة. فقد كنت أرى لأول مرة؛ امرأة عارية 
هكذا نحت الضوء تغير أوضاعهاء تعرض جسدها 
بتلقائية ودون حرج أمام عشرات العيون. 

(ص ۳۳*۲)۹. 


من هناء لم يرسم منه الا ما «یساح» للاخرین رژیته؛ 
آی الوجه, وحینما تسأله « کاترین» عن سبب ترکیزه علی 
هذا الجزء ينجح فى تقنيع رژیته بلغة أدبية - شعرية جميلة 
تغوى هذه القتاة وتقنعها بمتعة مريب علاقات «صدافه 
جدسية؛ معه؛ ودون أن يكون فيها من جهته أى إمكان 
للحي؛ لأن جسد) كهذا لا يمكنه أن يحبه وإن حاول أن 
بيستمتع به مثلما يستمتع بشئ شهى لا يستطيع الاستغناء 
عنه فى سياق حياته فى شروط المنفى وشروط الحرية هذه: 


ا س 


اعذرینی » إل فرشاتی ند تشبهنى» إنها تكره ابا آن 
تتقاسم مع الآخرين ما عارية.. حتى فى جلسة 
رسم (ص ). 


المعانى الشعرية التى تغطى هذا البعد الدلالى لنصل إلى الجذر 


العميق لتلك الإعاقة أو العاهة الحضارية التى يعانى منها 
خحالد وهو یخلد ویژبد حكاية النسق الذى يؤسس لذا کرته 
ورؤيته وممارسته. فهوء من حيث هو شخصية؛ واقعية أو 
معخيلة» لیس نموذجا أو و(علامة رمزية) لذلك الرجل 
التقلیدی الذی یحتقر شخصية الرأة بقدر ما یفتتن بجسدها؛ 
ویدنسها بقدر ما یقدسهاء كما يذهب إليه طراييشى وغيره. 
انه ذلك النموذج بقدر ما هو نموذج للفرد العاجز عن 
الحب؛ الفرد الذى تفصله ذاكرته أ الثقافية العامة ع. جسده 
الخاص. ولذا ,ما إن يكتشفه فى مراة لأر حي ير 
ضحية هذه الازدواجية أو «هذا الفصام! الذی یخلخا 
ويقلق نفسه ویثیر مکبوته فیلجا إلى هذه اللغة الفنية 1 
اش تعوض حرمانه بقدر ما تکشف عنه وتتر جمه _فی مجال 
الكتابة أو «الفن التشكيلى». من هذاالمنظورء تتطابق معانى 
الإعاقة الجسدية والنفسية والحضارية التی یعانی,منهاة وتتری 
وراء مصیره التراجیدی الذی ترسمه وتقدمه مشاهد الحتابة 
من اکثر من زاوية وفی اکثر من مستوی كما لاحظنا. 
) نلح على هذه الازدواجية أو هذه الحالة 

الفصامية لأنها ستتجلى أكثر بمجرد أن ننتقل نعقل الی محلیل 
و الجسد الفردى الأنشوى 1 «امحلى)؛ كما تقدمه 

لرواية المكتوبة من قبل كاتبة ‏ امرأة لاشك أن معاناتها مجاه 
0 لعقانية الجماعية تتجاوز» بكثير؛ معاناة الجسد 
الفردى الذ کوری. فمقابل جس کانرین: رعلى مسافة 
بعيدة عنه؛ یقع جسد «احلام) الذى يمكن أن يوصف 
مباشرة بأنه لا أكثر من (أحلام جسد؛ لم تستطع الكتابة لا 
الكشف عن آبعاد معاناته الراهنة ولا الحفر فى إشكاله 
العمیق. فهذا الجسد بلا حضور وبلا هرية غير تلك الهوية 
لتی تنیبه وقجبه ولا تکف عن مراقبته ومعاقبته لقلقپ 
العميق من فتنته ومکره وکیده الشیطانی الااصیل ار 
«الأصلى». إنه جسد لا يظهر إلا عبر علامات خارجية تتمثل 


0 


فى الصوت والحلى والشوب. ومع ذلك؛ فإنه الجسد الذى 


يدمه خالد ويسقط عليه أحلامه وخیبانه؛ لأنه يظل لفرط 


غيابه أو حضوره الملتبس والمراوغ فضاء الأحلام والهذيانات 
با‌عیاز: مثله مثل جسد الكتابة الأدبية الشعرية أو الكتابة 
التصويرية التشكيلية. ومما له دلالة فى هذا السياق أن 
و کاترین» ضر دائما «وحدها» ؛ بینما لا خضر «أحلام) إلا 
محاطة ومسيجة بأسماء وصور الام والاب والعم واطدینه 
والوطن ,كما يلح عليه هذا النص مدید . إن جسدها لا 
فردى أو لا شخصی؛» وفى كل مرة اا 
واتشخص تخاصره عبون وأرواح الأقرباء والأسلاف من 
الرجال والنساء؛ كأنه فى حاجة دائمة إلى «حراس» یمکن 
أن رواب (شهودا على خطيئته أو حتى 
ی «جلادین ؛) یمارسون عليه العقاب قصاصا منه على 
هد «احرم؟ . من هناء مخدیدا, نتفشهم - ا ای 
اپ كون احلام الطالبة فی مدرسة الدراسات العلیا 
والكاتبة الروائية المقيمة فى باریس «جنة النساء؛ وامدینه 
الأنوان ودئورات الجسد؛ ؛ تحمل رأما یفکر جیدا فی قضای 
إبدا عية وفلسفية وسياسية واجتماعية, لکنها تتحول بشکل 
مفاجئ صادم إلى امرأة مستلبة تعقبل وصايات وسلطات 
الآخر الرجل كأية فتاة عادية تقليدية تعجز حتى عن 
التفكير فى حرية وحق التصرف بذاتها وجسدها كما يدل 
عليه ذلك الزواج - الصفمه!. انها ليست ١مشقفة؛‏ بالمعنى 
الشائء نع لهذه الکلمة/ الفهوم فحسب, ولکنها أيضًا «مثقفة) 
بذلك العنی الشغبى المنبغق عن ممارسة سحرية ‏ اجتماعية ‏ 
أخلاقية تخضع فيها الفتاة لعملية تعزيمية - - ايحائية ملها 
نصاب بالرعب والقلق الدائم علی بکارنه(*۳. فقد نتفهم 
أن حبها لخالد کان حبّا مستحیلاً آو معاقا منذ البدایات 
للأسباب التى نقدمها لعبة الكتابة» وتبدو مقنعة تماما من 
منظور القاری وقراءته المادية و النقدية, کما راینا. لکن 
اا تشهسه هرن الحب الستحیل آاللتبس 
بتكرر فى سياق علاقة هذه الفتاة بالشاعر الفلسطینی «زیاد؛ 
الذى هو أيضا ‏ مثقف ومناضل وأجنبى تماما عنهاء وفوق 
ذلك يبدو لها جذاباء سواء من خلال ما يحكيه عنه صديقه 
خالد , آو من خلال صورته التى تراها على غلاف ديوانه؛ أو 





من خلال قصائده التى تقرأها فى هذا الديوان أو من خلال 
لقائهما المباشر فى إحدى المناسبات» وتوهم الكتابة بأنها 


ويصل الإيهام بأن هذا الحب أفضى إلى علاقة عاطفية 
جسدية ما ذروته حينما «تنفى الكاتبة» شخصية خالد إلى 
إحدى مدن الذاكرة العربية الإسلامية فى الأندلس» حيث 
يسافر لإقامة أحد معارضه الفنية تا ركا لأحلام ولزياد شقته 
الجميلة الطلة علی نهر السین واجسر میرابو؟ الذی تحول 
إلى جسر شعری رومانسی تمامًا بفضل «أبوللونير؛: كما 
تعرفه جیدا وتصرح به لعبة الكتابة الماكرة إمعانا فى تكريس » 
وهم ذلك الحب التوقع حدیدا! (ص ۰۱۱۲ 

لكن لعبة الکتابة ذاتها لا تلبت آن تنفی هذا الاحتمال 
وتخيب التوقع وبمعنى سلبى يختلف عن المعنى الإيجابى 
لهذا الممهوم من المنظور الأسلوبى - الجمالى» إذ ستكشف 
ليلة الزواج أن أحلام وعذراء» كما تدل عليه صيحات الفرج 
الاحتفالى بطقوس فض البكارة وسلامة الشرف العائلی - 
الجماعى من الاتتهاك (ص 54). هنا فنقط تكش 
التوهم الكاشف بدوره أن أحلام هذه هى أيضًا عاجزة عن 
الحب إلا فو مستوى التوهم والتخيل والحلم؛ وهذا محديدا؛ 
ما يزيد من درجة الالتباس فى حكاية ذلك الزواج الذى 
بحتمل آکشر من تأويل؛ لكنه يظل دائما دليل مصير 
تراچیدی لهذا الجسد الأنثوى الذى يعانى من إعاقة أو عاهة 
اکثر فداحة ما یعانیه جسد خالد. 

فمن منظور العلاقة بين أحلام وسلطة الثقافة التقايدية 
لاشك أن قبولها - وهى الكاتبة الواعية ‏ بذلك الزواج ااختل 
وغير المتكافوئ ينطوى على معانى الشواطؤ من جهتها على 
عملية «التنازل» عن جسدها لقاء بعض المصالح امادية 
والمعنوية التى هى أكثر ما يحرص عليه عمها. 

هذه الدلالة السلبية لا ينفيها سوى دلالة أكثر سلبية 
منها؛ إذ إن هذا الزواج الملتبس قد يقوم بدور ووظيسفة 
«القناع) الذى تتحجب وتتستر وراءه لتمارس بعد ذلك حریه 
التصرف بجسدها الخاص مانحة إياه «من محب» ا من 
تروجت فقط . وهذه الدلالة أكثر سلبية لأن هذا الجسد 


«الضحية؛ لن ينجو من وضعية مأسوية ما؛ سواء وهى تتنازل 
عنه لزوج لا تبه بقدر ما ترهب سلطته أو ترغب فى ماله 
ووجاهته؛ أو عندما تمنحه بسرية تامة لرجل آخر مجبه لکنها 
لا ترتبط معه بأية علاقة شرعية معترف بها من قبل امجتمع 
الذی اختار ت العودة إلى حضنه كأية فتاة مستقيمة"" "'. 

0 هناك دلالة ثالشة تعجه الاتجاه السلبى ذاته؛ لأن ما 
حدث ليلة هذا الزواج الذى لا حب ولا فرح فيه قد يؤول 
فی سباق شکل من آشکال «الکبد الحدیث» الذى تمارسه 
بعض الفتیات فی مثل هذه الوضعية التی یعانی منها الجسد 
الأنثوى؛ 7 تلجأ إلى استمادة البکارة الفقودة» لسبب ماء 
بعملية طبية قبل الزواج خوقًا من العار الذى يهدد شرف 
لعائلة كلها" . وشخصية أحلام هذه يمكنها أن تلعب 
للم ذانها لا تتصف به من ذکاء ومکر» ولا یمصف بها من 
نابات ژیحاصرها من سلطات لا تعمل على التحرر منها 
الا فی مستوی الكتابة أو فى مستوی «التخیل)» کما تصرح 
به کتابة احلام الأخرى منذ البدايات كما رأينا. وكل هذه 
الدلالات السلبية مد تبريراتها فى كون هذا الزواج غير مبرر 
و مطف بما یکفی ولابد من التعامل معه بوصفه حدث 
غریبا أو شاذاء أى على أنه «زلة قلم) و«زلة قدر) فى الوقت 
نفسه (ص .)١4‏ وفى كل الأحوال؛ فان ما يهمنا أكثر فى 
هذا المقام هو أن ذلك الزواج الملتبس ومن أى منظور قاربناه 
يظل الدليل و«الدال» على أن هذا الجسد الفردى يكشف 
عن تشوهات أكثر من التشوه الذى لحق بالجسد الفردى - 
المذكر لخالد الذى يظل دائمًا أقرب إلى مجال الدلالات 
الايجابية, حتى وهو فى قمة عزلته وشقائه وخرابه. كما أن 
هذه التشوهات تتجاوز بكثير مشاعر الإحساس بالنقص الذى 
تعانى منه أحلام كأية امرأة تكشف افتقادها لعضو الذكورة 
كما يذهب إليه فرويد وتلمح إليه هذه الكتابة ‏ الشعرية 
الدرعة بالعرمیز منذ عنوانها الی آسماء شخوصها وحکايانهم: 
إن الأمر هنا يتعلق بفقد جسد وذات وكينونة وهوية فى سياق 
ذاكرة ثقافية عامة تقلص وتختزل الرجل ذانه فى ذ كوريته 
وفحولته؛ مثلما تقلص وتختزل المرأة فى وظيفتها الجسدية 
الإمتاعية أو الإمجابية, كما يلح عليه الغذامى وغيره من 
الباحئين والباحشات ممن بدأ يعى وطأة هذا الإشكال 
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جب الوا 


لایدیولوچی ذی الأبعاد لثقافية التعددة والعميقة فی الذاکرة 
الفر دية والجماعية العامة" . فجسد أحلام الكتابة هذه لا 
ينعكس فى جسد «کاترین» الذی یشبه الراة الشفافة 
الصقيلة؛ خنصوصاء إذ يتحول ببساطة وعادية إلى «شئ أو 
7 «موضوع) مکشوف آمام الاخر الا بشکل جزئی بمعنی ما. 
فما ينعكس منه ليس سوى بعض صوره واثاره وفی رايا 
أجاد معتمة متشظية مثله كجسد خالد المشوه المعطوب 
النازف بجروحه وجروح غيره؛ أو كجسد قسطنطينة تلك 
المدينة الجميلة الفتانة والمنافقة» حيث «كل شئ فيها دعرة 
مكشوفة للجنس؛؛ لكنها نظل مدينة الكبت أو «مدينة 
الأحياء السمكدة بالأرواح والأشباح والفارغة من الحب؛ 
كما يرد فى النص (ص .)25١5‏ إن هذا الجسد الأنشوى 
جسد لا شخصىء جسد ملوك للآخر والغيرء أما الذات 
الفردية التى يخصها هذا الجسد الحميمى فلا تستطيع تملكة 
والتصرف به إلا بشكل سرى وبالكشير من التحبايل والمكرہ 
ولعل الإيماء الترميزى الملتبس إلى هذه الوضئية العراجيدية 
بکل العانی» ونی کل الستویات» هو الحافز لهذه الکتابه 
النى لا تقل مأساة الجسد - الکائن فیها عما وجدناه فق 
لرواية السابقة, وان اختلفت السیاقات وتنوعت الرجعیات: 


بقلمه : 


حولتك إلى نسخة منى» وإذا بنا نحمل ذاكرة 
كذلك. فمقد كنا معطوبی جرب ؛ وضعتنا الأقدار 
فى رحاها التى لا ترحم فخرجنا كل بجرحه. 
الأعماق. كنا أشلاء حرب وتمثالين محطمين 

داخل أثواب أنيقة لا غير (ص. ” .)٠١‏ 
هذا القول الوجه من خالد الی «أحلامه» الفتقدة؛ 
يمكن لهذه ال «أحلام) ذاتها آن تتوجه به الیه ؛ وبامکان 
الشخصیتین هاتین أن توجها الخطاب ذاته (لی «أحلام) 
الكاتبة لأنهما من نتاجهاء وفیهما منها بقدر ما فیها منهما» 
كما تلح عليه لعبة التسميات المعلنة فى الكتابة ذاتها. ونلح 


۹۲ 





على حضور الكاتبة فى ختام هذه الفقرة من المقاربة لأن 
مغامرنها الابداعية هذه تقدم خحطوة كبيرة بالكتابة الروائية 
النسائية فى الأدب العربى الحديث؛ لكنها لا تتقدم أى خطوة 
نيما يتصل بإشكال المرأة كما لاحظنا. فهى لا تنجز شيعا 
مهما فى هذا المستوى الفكرى ‏ الإيديولوجى؛ إما لأنها 
أرادت أن تكون واقعية جد) فى تعاملها مع التتاقضات 
الأساوية والعبثية فى مجتمعها ولقافتها وتاريخها العام؛ وإما 
لأنها أرادت نسيان ذلك الإشكال للاهتمام فقط بكتابتها 
التى هى ما سيبقى ويخلد اسمها بعد أن بنتهى الجسد 
رينسى كل شيع؛ ومحدید) بفضل هذه اللغة الجمالية املتبسة 
رالفتانة التی صیغت» حقيقة ومجازا؛ علی «قیاس تناقضات 
الكائن؛ (ص .)١19‏ 


لكن التساژل الذی لابد من طرحه فی ختام هذه 
القراءة يتعلق بلعبة العذکر واللسیان مخدید): هل یمکن آن 
تنسانا الإشكالات التى نحاول نسيانها؟!. نطرح هذا التساؤل؛ 
لأنّ لعبة الكتابة تطرحه بحدة منذ العنوان؛ فذاكرة الجسد هى 
اللقة, هذه اللغة املتبسة التی تمكر بالذات الكاتبة بما أن لها 
.حسدها الذى لا یسی كأى جسد آخر. 


لقد اختارت الکانبة أن تكتب بلغتها الوطنية والقومية 
رالحضارية من منظور «الوفاء) لهذه اللغ ومن منظور «ذا کرة 
الصراع» مع لغة الا خر الستعمر ایض . وإذا كانت هذه اللغة 
جميلة وفتانة فی مستوی شعريتها وفعالة فى مستوى مقاومة 
اغات الآخرين» فإنها لم تکن بريشة ولا محايدة ماه الرأة - 
لكاتبة لأنها تنطوى على ذاكرة اجتماعية - ثقافية ضدها أو 
غير مرانية لحريتها واستقلالهاء خصوصا أنها ذاكرة تمتد من 
اهن الكتابة والقراءة إلى أعماق الماضى الذى لايريد أن 
بمضى. من هناء لا غرابة أن تعانى الكاتبة من لغتها العربية 
در ما عاناه مالك حداد من اللغة الفرنسية الأجنبية. نها 
مله لا تكتب لتغنى أو لتحكى أحلامها السعيدة وانما 
اعصرخ بعذابانها فی مشهد خراب فاجم معمم اول 
دالخلاص) منه بتحويله إلى مشهد خراب جمیل» سواء علی 
طريقة مالك حداد وکاتب یاسین» أو على طريقة زوربا - 








الغريب أن تغيب أو تغيب المرأة» جسد) وذتاء من کتابة 
كهذه الكتابة الملتبسة التى تكتبها امرأة بصوت «رجل) 
رتهديها بعد كتابتها إلى مالك حداد وأبيهاء لا إلى امرة 
مشلها؛ وکأن الکتابة لا تزال «زلة قلم» بالنسبة إلى الراة 
وحریتها واستقلالهاء «زلة قلم» فی وضعیات تهیمن علیها 
سلطات الرجال وحکايانهم وحروبهم! لابد - إذن - أن نضع 
کلمة «الخلاص؛ بین أقواس؛ لأننا آمام خلاص ملتبس هنا 
كما فى الرواية السابقة؛ ولا يخفف من التباساته أن مرجعیته 
الجمالية ‏ الثقافية (دنيوية) . ولذاء نت ركه دالا معلقًا أو مرجاً 
أو مفتوح الدلالات» خصوصا آن مشاهد الخراب الفاجع 
والجميل مائلة فى الدموذج الروائى التالى أيضا. 

(5) الجسد الفردى ضد الجسد الاجتماعى : 


١‏ فى (لنجمة أغسطس)؛ كما فى غيرها من 
أعمال صنع الله إبراهيم؛ تتقدم بنا تمثيلات الجسد خطرة 
حاسمة نحو استقلال الجسد الفردى عن المرجعيات التقليلتة 
فى أبعادها المعرفية والأخلاقية والجمالية. فنحن هنا أمام ذلك 
المرد الواعى بذاته والتم رکز حول عاله الخاص؛ بعد أن 


وبرغم كل ما قيل حول الدور القوى الذى لعبه عنف 
السلطة السياسية فى إحداث هذه القطيعة؛ فان الأمر يتجاوز 
فى اعتقادنا هذا الدور على أهميته وخطورته من بعض 
الوجوه. انا آمام وضعية اجتماعية - تاريخية ينبغى تفهمهاء 
نی مستوی الکتابة وخارجها؛ من منظور الاثر الحاسم 
للابدالات الم میق التی طرأت علی الرژٍی والافکار 
والعلومات والسصورات والاذواق؛ فی فضاءات مدينية 
كالقاهرة أصبحت مواتية لحرية الفرد وأشکال استقلالیته 
هذه الوضعية «البرجوازیة» » وبمعنى ثقافى عمیق یتجاوز 
الدلالة انختزلة والسطحة لهذا الفهسوم فی الخطاب 
الایدیولوچی, هی ما جد آثارها وتعبیرانها الجمالية بارزة بقوة 





تمثیللات الجسد 


فی العديد من التجارب السردية والشعرية والسينمائية 
والمسرحية؛ خصوصا منذ الخمسينيات إلى اليوم» نما يدل 
على أن كتابة صنع الله إبراهيم ليست أكثر من جربة خاصة 
فی جربة دا 

الذى يميز هذه الكتابة ‏ التجربة من هذا المنظور؛ وفى 
هذا السياق العام؛ أنها من أكثر الكتابات تشخيصا وتجسيدا 
لهذه الوضعية وبدء) باللغة ذاتها. فلغة الكتابة ‏ هنا هى 
لغة التسمية والشفافية لا لغة الإنشاء والعتامة الشعرية؛ ولغة 
الإيجاز والتحديد لا لغة الاستطراد والترهل؛ ولغة الحركة 
المنوترة اللاهئة لا لغة السكون والتأمل الهادئ. ولعلها فوق 
هذا كله من أكثر لغات الكتابة السردية العربية الحديثة قدرة 
علی کشف وترجمة التحول من اخیل السمعی - القولی 
التقلیدی الی الخيال البصری - الکتابی الحدیث» وهنا مخدیدا 
تکمن (حي أعمق سمات تفردها وحدائتها. لا غرابة بعد 
هذا آن تکون هذه اللغة - التجرية لغة کشف وتعرية صارمة 
وصادمة للجسدین الفردی والاجتماعی لرفضها المبدئى لكل 
اتکال التزویق البلاغی والحجب آو السعمية الفکرية؛ ولا 
غرابة آأن تکون الذاتَّ.الفردية الکاتبة حاضرة مباشرة داخل 
النص ییتمَا هی غاثبة تماما فی (نزیف الحجر) وحاضرة 
بشکل ترمیزی ملتبس فی (ذاکرة الجسد) ؛ کما راینا من 
بل. 

لقد كان بامكاننا أن نختار أية رواية لصنع الله إبراهيم 
فى هذا السياق» لأنها كلها محكومة بنسق التمثيل؛ هذا من 
حيث هو نسق ينبئق ويعبر عن وعى بذلك الصدع النائج عن 
مثاقفة طويلة مع (الحداثة؛؛ أفكارها وقيمها وتعبيراتهاء التی 
تقذف بالجسد الفردى بعيدا عن أية ذاكرة جماعية حتى 
لکا أصبح جسد) - اخر پقبل التعرف والتمشیل العرفی 
والجمالی من هذا النظور حدیدا. لکننا اخترنا (جمة 
أغسطس) لسيبين رئيسين؛ أولهما أن هذا النص هو الا کشر 
تأسیسا لسجربة الکتابة الرواثية عند هذا الکاتب» وانیهما آن 
مرجعیات النسق الجمالی - الفکری أعلاه مصرح بها ضمن 
لمبة الکتابة, وکأنها هی ذانها متن - جسد مکشوف لا 
يحرص على إخفاء شئ من أسراره وشفراته» كما سنفصل 
فيه القول فى الفقرة التالية”” '" . 


۹۳ 


ممجب الزهرانی میا 


5 ۲ أسوان لزيارة 9 الد العالى وهو فى طور 
الإجاز. هذا الشاب الذى لا نعرف اسمه ولا شيمًا عن 
ملامحه الفيزيولوجية يتواصل مع من وما حوله من خلال 
را ته الندهشة الذاهلة والقلقة وكأن اللغة القولية لية «الطبيعية؛ 
وإنما لأن راويه وقرينه النصى مول إلى ما يشبه الكاميرا التى 
تنقل ما يمر أمامها من مشاهد ليقتصر دوره هو على دور 
4 0 الذى يحدد اللقطات وز وز ان | یه 3 التى 
۳ 


وبتقدم القراءة نكشف أسباب ومبررات هذه الوضكية 
الغريبة والمدهشة؛ لأن خطية خبر الرحلة تتكس رمن وقت إلى 
آخر دون أن تنكسر استرانيجية الكتابة المشهلدية العامة هذه. 
فمی خحلال الحوارات القتضبة مع أصدقائه آو معارفه لین 
قابلهم فى أسوان؛ ومن خلال ما يتذكره عن ماضيه ریب 
وما قرا ويذ كر به عن ماض (غيرىي) اتود ند أنه حرج 
للتو من السجن حیث عانى أصناف التعذيب الجدى 
والعنوی لأنه فرد فى جماعة حزبية معارضة للسلطة 
الحاكمة'" . نتيجة لهذه التجربة الحبانيةالتراچيدية أصبحت 
ذاکرة الجسد العذب محضر لیا نی کل مرة بری فیها الراوی 
والشخصية المركزية ا من آثار السلطة» وهی لسوء حظه 
كثيرة ومنتشرة فى كل افضاء الزمنى المكانى الذى ينتقل 
إليه ويوجد فيه» ما يولد عنده وعند القارئ إحساسا متصلا 
بالرعب . 


لكن ما يميز عملية التذكر- هنا عنها فى الرواية 
السابقة أن الکعابة تقاومها ولا تستسلم لوطأتها ؛ لأنها مؤّسسة 
على لعبة أكثر تعددية وأكثر شفافية وأكشر وعيا بخطورة 
الذا کرة على حاضر الجسد وحياته. فهذا الراوى 6 مجرد 
مشاهد محاید و انسان فرد عانی التعذیب وإنما هو كاتب 
فنان مرهف لا يزال یمتلك ارادة الحياة وإرادة المقاومة وإرادة 


۹٤ 


سمس — 


ال بدا ع . ولذاء یتمامل مع الأخر والعامل من خلال رژیه 
خاصة تتحدد أولى وأهم مرجعياتها الجمالية الفكرية فی 
أول مقطع استشهادى يرد فى سياق خخبر الرحلة : 


الرغبة الملتهبة فى رسم الجسد العارى؛ ألا يكون 
القدیسون عراة عندما يصلبون؟ وقالوا إن أجسادنا 
قبيحة مليئة بالبثور والإفرازات. وقال إنه يجب أن 
یجسدها بالصورة التی خلق بها الرب ادم (ص 
۳۸ 


هذا المقطع مقعبس - عبر عین القراءة - من آحد 
الكتب النقدية المكرسة لتجربة الرسام والنحات الشهير مايكل 
ابجلو ما یصرح به الکانب فى النص التوثيقى ‏ الموازى فى 
نهاية الروایة۲۳۲. واستعادة هذا القطع نتم - هنا- بحرف 
کابی صفیر وفی حیز مستقل ما یجعله یحتفظ بوظیفته 
المرجعية ‏ الإحالية؛ وفی الوقت نفسه یکتسب وظيفة وقیمه 
جمالية جدیدة من خلال علاقات تناصه و«حواریته» فى 
السياق الكتابى الجديد هذا. فالكاتب يبدو أنه معجب برؤية 
وفلفة وإمجاز الرسام والنحات؛ وانطلاقًا من هذا الموقف 
لعاطفی - الذهنی» ها هو یستعید ما کتب عنه, لا لکی یعبر 
عن إعتجابه به فحسبء وإنما يختبر ويجرب الرؤية ذاتها فى 
مجال كتابته الخاصة وعبر وسیط اللغة. ولعل شفرة الدلالة 
الأهم فى هذا المقطع هى مخديدا ذلك «الجسد العارى؛ 
الذی یتنازعه خطابان: آحدهما جماعی «قالوا» يلح على 
قبحه وضرورة تغطیته و «تلبیسه»» والاخر فردی «قال؛ يصر 
على رسمه فى حالة عريه؛ لأن هذا هو «الأصل» الطبيعى 
و«ااجمل» من منظور الفن» كما يراه هذا الفرد الفنان 
الخلاق والتمرد علی سلطة الصوت الجماعی ذاك كيف 
سیحقق وینجز جسده الطبیمی - الجمالی هنا؟ یأنی الجواب 
فى مقطع آخر: 
... لكنه لم يكن يعباً بالأساطير. وعندما شرع 
اب موضوع المعركة الأصلية. 
صبح الصخر هو موضوعه. . لقد عاش الإنسان 
ورات بالحجر. وغول عشرون رجلاً وامرأق» . 
ورجلا وسنتور) إلى جسم واحد يعبر عن الطبيعة 


سس تسس سس سس 


البشرية المتعددة الجوانب» حيوانية وإنسانية؛ أنثوية 
وذ کورية؛ وكل جزء يحاول أن يدمر الأجزاء 


الأخرى» (ص .)٤۸‏ 


فالرؤية الواقعية» لا الأسطورية هى الإطار المرجعى 
للإبداع سواء عند النحات الذى يتعامل مع الحجر أو الكاتب 
الذى يتعامل مع الكلمة؛ لکن هذه الواقعية لیست مدرسیه ؛ 
أو إيديولوجية لأنها تدرك تعددية الواقع الواقعى والفنى. وفى 
مقاطع ترد بين هذين المقطعين» مجد ما يدل على أن فعل 
الإبداع والخلق الجمالى إنما يتأسس على «الدراية المعرفية! 
التومان يمكن لهذه المادة ‏ الجسد أن تقاوم أو تعشظى 
ونموت ) كما یموت الحسد الحی عت وطأة الجهل والعنف. 
(ص ص ۳ (o‏ . 


من هذا النظور الزدوج والتطور یتدم الکاتب ی 
موضوع إبداعه الخاص کما تکشفه لعبة الکتابة ذانها. 
فالراوى لا يتحدث فى المقاطع الإرجاعية ‏ الفلاش باك .- 
المكتوبة هی ایض بطريقة ميزة وفی فضاء مستقل ؛ عن مسا نزو 
وعذاب ححسل و الفردی الخاص ؛ وانما عن معاناة وعداب کل 
ضحايا عنف السلطة؛ وباعتبارهم حسدا فنا واحداء وفى 
الوقت نفسه آجسادا واقعية فردية لا یمکن لاحدها أن ينوب 
عن الآخر فى لحظات الألم الأقصى أو اللذة القصوى. 

5" فى سياق النمذجة التى تكشف عن أبعاد 
جديدة لتلك الرؤية «الواقعية الجمالية» تبرز الكتابة على 
شخصية «شهدى؛ الذى تتجلى صورته مشخصة مجمدة فى 
تفاصیلها ی لنکاد نتصوره ونراه بذلك الحسد الطويل 
الضخم » وبذلك الوجه اجدور المترع بملامح الود والحیویه 
المتمسك بمبادئه ومثله وطموحاته ف سبيل ما يعتمهد أنه 
يحقق للإنسان إنسانيته وكرامته ومواطتته.. إلخ ( ص ص 
۸ ۹ ۱). 


ویتحول النموذج الواقعی لی «رمزه من خلال لعبة 
الضاهاة الزدوجه التی تقیمها الكتابة بین الذات الکانبة 


س یت تمثیلات الجسد 


اعاد تشکیلها الفنان فى نحته ورسمه مرکزاً علی الجسد 


الانسانی فيهاء وهو جسد ما إن يعانى العذاب حتی تعبر 
ملامحه عن يقینه وشکه؛ عن انل ابه كأى انسان 
عادی!۳۳ . هذا - مخدید) ما يحاول الكاتب إمجازه بصدد 
شهدى الذى كان كلما عجز عن الحوار بالمنطق ١مع‏ رأس 
جنت بالسلطه) پردد «الکتابة بینی وبینه! (ص *1) . ویما 
أنه مات حت التعذیب» فان الکاتب یسمل علی حقیق 
مشروعه أو حلمه؛ ومن منظوره الخاص؛ بوصفه مبدعا لا 
يريد أن یکتب شهادة واقعية موثقة فحسب» وإنما نصا جمالی 
بستلهم تلك الدراية وتلك احبة اللتین تمثلهما وتصدر 
عنهما إتجازات مايل أتخلر؛ كما تلقاها وتفاعل معها عبر 
ذلك الكتاب ‏ الآخر أو عبر مشاهدتها مباشرة (ص 5/5). 


م فا کدنا تتضح لنا دلالات صمت الراوى - 
الكات عر/عذابه الخاص» فحياته أو رحلته وأشكال معاناته 
مازالت متصللة وکشف عنف السلطة ووحشية مارساتها ضد 
لجسد والروح جزء من آهداف ووظائن کتابته, وکل هذا ۷ 
یمثل سوی مظهر.من مظاهر انحیازه لقوی الخیر والحب 
الجمَال ضد قوی الشر والعنف والقبحء أب كانت وكيفما 
ظهرت لت . فبخلاف الفنان - الناضل «خالده والكاتبة 
للثقفة «أحلام» فی الروية السابقة, لایزال هذا الفرد - الفنان 
المرهف قادرا علی الحب والخلق الابداعی معاء من هذا 
النظور التفائل ودالماوم»» وان کان جسده هو الاخر لم ینس 
ولا يمكن أن ينسى عذاباته وجراحه؛ وهذا ما یتضح ویتحقق 
فى سياق الرحلة ذانها, حیث یتعرف الراوی الکانب «تانیا» 
نلك الفتاة الروسية التى مجذبه بقدر ما تنجذب إليه» برغم أنها 
مثله تعانى من حضور السلطة التمثلة فی جماعتها الوطنية - 
الثقافية التى تعمل فى مشروع السدء ویبدو آنها مراقبة فی 
كل تخركانها وعلاقانها. كما تلح عليه الرواية فى أكثر من 
موضع. فعبر هذه العلاقة البين ‏ ذاتية» التى تتميز حسب 
رولان بارت؛ بكونها أكثر رهافة وعمقا من العلاقات الفردية فى 
لسیاقات الاجتماعية العادین(۳۹) يلتقى الشخصان/ الجسدان 
لقاء محبة وحاجة متبادلة لا يصرح بها النص إلا فى سياق 
مراوغ يوحى بأجواء التوتر والعنف والرعب؛ بقدر ما يوحى 


۹ 


بت ار سس ايآ 


بقدرة الجسد الانسانی والجسد الکتابی علی التمرد ولنجاح 
فى مجاوز از آزماته حیشما تغلبت ارادة الحياة علی الفرد وحررته 
من مخاوفه. 
رما يدل على أهمية هذه العلاقة والأبعاد الدلالية 
ال دفة عنهاء آنها ترد فى ذلك المقطع الذى يشكل نواة 
وقلب المتن الروائى؛ ویسرد کجملة واحدة تمتد فی ثلاث 
عشرة صفحة دونما نقاط توقف أو علامات فاصلهة» ویتم 
فيها اختزال وتكثيف الحكايات والأخبار والمشاهد والأحداث 
فى النص كله. فهذا لقطع أو الجملة هو ذاته أقرب ما يكون 
إلى وخطاب الجسدا» إذ يكون فى أقصى جليات طاقته 
التعبيرية متحررا من كل الرقابات ومشمردا على أعراف القول 
والکتابة» فيحكى ويتذكر ويحاور ويحلم ويهذى بعذابه وفرحه 
وحزنه وقلقه ووجعه ولذته.. إنه ذلك الجسد النيتشوى - 
التعدد بشکل مطلق - الذی هو وحده القادر على تأويل 
وتمشیل جسد - نص العالم بما آنه ارادة وطاقة حیویهب 
غريزية متدفقة خلافه هی ذاتها «العمل الکبیرا الزی لا 
یمثل الفکر والروح والضمیر والوعی سوی قیلرنهالهشة أژ 
تا اا . لنقرأ هذا المقطع القصیر علی آنه عينة 
من ذلك ت الق 0 أيضًا بوصفه عتبة اك إلى الفمَرة 


.. مصر الممتدة من أدناها إلى أقصاها مجموعة 
من القرى المظلمة ترتعش فى جنباتها ذؤابات 
مصابيح الزيت والمدن المتشابهة بسجونها التى 
نقع عليها أشعة الشمس فى نفس ١‏ >" 
وتتسلل إلى زنازينها فى نفس الموعد دون ال 
8 فى تبديد البرد الجائم وعبثًا حاولت أن 
أبعث الدفء إلى شفتیها وقالت انها خائفه 
فأطفأنا النور ووقفنا فى الظلام ننصت إلى 
أصوات الشارع وميزت ضحكة ياكونوف وقالت 
إنه عائد ولاشك من اجتماع متأخر بحشت فيه 
مشاكل الحقن فى النواة الذى كان من عشر 
سنوات يعتبر أعجوبة تدانى ذلك العمل من 
أعمال الخلق الذى لابد فيه من الطعنة 
الاحتراق النبض المتوتر الحفر إلى أعلى نحو قمة 
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جبارة من الامتلاك الكامل فعل الحب نفسه 
الجماع بين النماذج الذهنية والأشكال الكامنة 


فكل علاقة بين المصريين والروس مراقبة من قبل ممثلى 
ورموز السلطتین الشترکتین فی مظهرهما البولیسی القمعى 
وهى بين الراوى وتانيا فى حكم «الممنوع»؛ إذ إن اکتشافها 
يعنى معاقبة الفتاة الروسية بالطرد من مصرء وربما من العمل 
لاحتّا. ورغم كل هذه الرقابات الرسمية حقق علاقات 
الحب وتعبر عن ذاتها فى سياق هذا الخطاب الذی له کل 
سمات الخطاب الحلمی الهذیانی , وفی الوقت نفسه يحتفظ 
بسمانه الواقعية التوثيقية بما أنه استعادة مكثفة لقاطع من 
ص الرحلة» ومن نص الذاکرة» ومن «نص القراءة» أو 
ی .؛ كما أوضحناه من قبل. هكذاء يتحول الحب 
بی فعل از خلاق؛ سواء فى سياق علاقات الرجل والمرأة؛ 
۲ ۴ مياق علاقات الفنان بالمادة الخام أو فى سياق علاقات 
الإنسان بما حوله من أشياء العالم وکائنانه» وهذا ما یمیز 
الرؤية الفنية والموقف الفكرى فى هذه الكتابة» وان كان لا 
شی طابعها المأساوى لا منعرض له فی الفقرة التالية. 


(V)‏ احتلافات وتشاكلات: 


فی هذا القطع» کما فی مقاطع عديدة غيره» تتحول 
تعناص ر الطبيعة إلى جسد حى فى كل مرة محدث فيها 
اجابهه مع التقنية الحديئة التى محول هی ذاتها إلى كينونة 
حية غاية فى القوة والإتجازية. ف «الكائن التقنى» يحاول 
تغویل «الکائن الطبیعی» فى سياق مشروع السد العالی» 
رتلما بحاول الفنان حویل الادة - العنصر الحی إلى عمل 
فنی. والفارق الوحید بینهما آن علاقة الرهافة واحبة فى سياق 
الشروع الجمالی تختفی - هنا _ كليًا لصالح علاقة القوة 
والدرا اية المعرفية فحسب, وهذا ما یفسر عدم تعاطف الراوی 
مم مشروغ السد» مشروع السلطة؛ , وان أعجب بعظمته من 
حيث هو إمجاز تفنى باهر. 


وس سو ۳ 
أن مرجعيتى جعيتى التمثيل ونیتی حطابه السردى - لجمالى 


سس مش 


مختلفتان كليا؛ بل متعارضتان تمام التعارض. فالطبيعة عند 

لكونى هى - كما رأنا- جزء من جسد كونى تغلفه 

المداسه من منظور تلك التصورات الأسطورية والممارسات 

الطقوسية التى تهيمن على كل شئ فى حياة إنسان قريب 

جد) من ذاكرته الأولى فى الصحراء «وطن الرؤى السماوية» 
8 

پامتیاز " ۳ . 


آما عند صنع الله إبراهيم فالرؤية الواقعية تل محل 
الاساطيرء والتقنية العلمية» ۷ القوی الغيبية» هی ما يحكم 
ويوجه عملیات محویل الطبيعة؛ وخطاب التمثیل لا یحفی 
سمانه ووظائفه الاستعارية - الكنائية لان اللفة الجمالية ذانپ 
تد (تعلمنت» عنده كما عند مايكل أجلو» كما يشير إليه 


ص 
۰ 


رولان بارت فى فمرة سابقة. واذا كانت تمشیلات الکونی 
لپذا الجسد متر عة بمشاعر الحنين إلى هذا العالم الأصلى 
تمفیلات صنع الله إبراهيم لا تعبر عن أى حنين إلى أهذا 
العالم التقليدى الذى اكجشفته الذات بالصدفة وتتعاطف قتعه 
فی سياق نفورها من العنف واندهاشها من فعالية التقنية التى 
والكاتبين. إنها تمثيلات تتموضع فى حاضر الحدائة 
وتعبیراتها «حدیثه بشكل مطلق) ؛ كما كاك يبشر به و ينذر 
به» بودلير. وكل أشكال القلق والتصدع التى يعانيها الإنساد 
والطبيعة لا تبرر أو تولد أى حنين للماضى الذى يتحول - 
فمشروع السد العالی الراهن یذکر الراوی - الكاتب بمشاريح 
سابقة عظيمة وباهرة» شكليا أو جمالع, کالعابد وال هرامات ؛ 
نهی دلیل عظمه الانسان وطاقانه الخلاقة اولاً وبعد کل 
وجبروتها» من جهة؛ وكشف وتعرية هذا العنف وادانته ؛ من 


جپة آخری. 


وباختصار» یمکن القول ان متن - جسد الکتابة عند 
الکونی یعبر عن نهایات الجسد الطبیعی - الکونی القدس؛ 
فيما هو عند صنع الله إبراهيم اله لتعبير والتجسيد الأمثل 


االشضظ*ءادلسس سل ٠م‏ سس تمثیلات الجسد 


عن الطبيعة؛ وعن المجتمع وحتى عن الذات أو الشخص. إنا 
أمام علاقات قطيعة بين ذلك الجسد الميتافيزيقى الغائب أر 
المنيب فى جسد الكون؛ وهذا «الجسد ‏ الشين الذى لا 
يعادل وعى الفرد بحضوره وحقه فى امتلاكه؛ وحريته فى 
اختيار شجرة آنسابه بعید) عن أية ذاكرة جماعية إلا إحساسه 
الفاجع یتمه وهشاشته ؛ إذ يتحول إلى موضوع عنف السلطة 
وتقنيات سيطرتها على مجمل الفضاء الذى يتحرك فيه. نعم 
قد تكون الحداثة وقد؛ اختصرت قارة الجسد أو «دمرتها؛؛ 
لكن المذكد أنها حررت الجسد والذات الفردية من 
توهماتهاء وهذا ما تعبر عنه الروایتان؛ وإن بصيغ مختلفة ومن 
نظورین E‏ 

أما فى كتابة أحلام مستغانمی» فان تمثیلات الجسد 
و+“يجملها تكشف أن عمليات الانفصال والتمايز لا تزال 
ی ِْلَكَ”اللحظة الحرجة والمدوترة والعنيفة التى تشوه جسا 
الفرد؛ لذ كل أر المؤنث» مثلما تشوه جسد امجتمع وجسد 
اسقانة, وکا حروب التمغیلات الخطابية؛ الاديية وغیرها» 
هي الامتداد الحقیفی وانجازی لحروب الواقع التی تغدیها 
المصالح الراهنة وتبرّرها الذاكرة التاريخية القصيرة والطويلة. 
نالمتاء و كانه مسكونون بأسماء وأرواح وحكايات الاباء 
والاسلاف من «سى الطاهر» إلى «طارق بن زیاد» » ومن بن 
باديس» إلى «سبدی محمد الغراب! , وسلطاتهم هی ما 
يؤسس للذاكرة الشقافية الجماعية التى تهيمن على المصائر 
والعلاقات؛ خصوصا فى مثل هذه الوضعيات المتأزمة بأكثر 
من معنی والمأساوية فی اکثر من مستوی» کما لاحظنا من 
تبل. وبرغم أن هذه الذاکرة هی ذاکرة رجال فی القام 
الأرلء وأن المرأة ‏ جسد) وكينونة وهوية ‏ هى الا کثر معاناة 
وغیابا» فان هذه المعاناة مسكوت عنها أو مؤجلة مثلها مثل 
مشاريع ذلك (الحب القادم) الذی تتحدث عنه قصائد شاعر 
فلسطينى هر ذاته منشغل عن معانانه الفردية بمعاناة جماعية 
بهدد کل شوم. من هناء لا غرابة آن تکون لعبة کتابتها هی 
ذاتها محاولة للنسیان والعذ کر وتمارسة للقعل الرمزی لصورة 
وسلطة «الرجل»؛ سواء كان «الأب» أو «الحبيب»؛ 
وللاحتفال بهذه السورة مدید) وكأن الذات الكاتبة تكتب 


من النقطة وفى اللحظة الحرجة التى تتلاقى وتتقاطع عندها 


۹۷ 


معجب الزهرانی 


کل التوترات الأساوية, ولا آمل فی الخلاص الا بالفن وفی 
مجاله. 


إننا لا نكاد نعثر فى سياق الرواية العربية علی مجربة فى 
عمق وشمولية و«خصوصية؛ مجربة الكتابة عند الكونى ؛ هذه 
التجربة التى تبدو من الغرابة كأنها قادمة من فضاءات وزمنية 
مكانية جديدة ومختلفة عن فضاءات الثقافة العربية» رغم 
أنها هى ذانها ربما تذكرنا بأن ثقافتنا العربية «ثقافة صحراء) 
فى جذورهاء وبأن هذا الجسد الأسطورى الخرافى هو الجسد 
الأكثر انتشار) فى بيثاتنا الشعبية إلى الآن. ربما جد فى بعض 
كتابات يحبى الطاهر عبد الله ومحمد مستجاب وإميل حبيبى 
والطيب صالح حواراً خلافًا مع هذه“ البيئات محديداء لكن 
كتابة الكونى تظل متفردة بسعة الرؤية وشموليتها الإنسانية؛ 
كما أشرنا اله لسن" 

أما رواية أحلام مستغانمی فلاشك آنها لا اکشر. من 
عينة» متميزة حقًا فی الستوی الجمالی» لتلكالکتابات 
المنبئقة عن ذلك المغرب الممزق؛ أو ذلك الضرب الزدوج - 
التعدد کما یسمیه الخطیبی , الذى لا يزال يعبر عن عذاباته 
وأحلامه باکشر من لغة. ولعل اشکاله المام لا یتمثل فی 
ازدواجية أو تعددية لخته وثقافته وذا کرته بقدر ما یکمن ف 
عجز نخبه المتنفذة عن محويل هذه المكونات إلى عناضر 
متصالحة متحاورة مع ذاتهاء واخرها بعیدا عن سطوة الاضی 
القريب أو البعيد. إننا لا نجد فی هذه الرواية الحاحا قویا على 
الحضور الایجابی للمراة من حیث هی جسد وکينونة وهوية 
مختلفة؛ مثلما ده فی بعض الروایات التی کتبها «رجال» 
أمغال «رشید بو جدرةه او «الطاهر بن جلون» على سبيل 
لثال. لکن غیابها و تغییبها من الشهد هو ذانه من أقوى 
الشواهد علی خرابه وتشوهه کما تشهد به هذه الکتابة التی 
تسعى إلى تخويله إلى مشهد خراب جميل.. كأن الكاتبة؛ 
كأية ذات فردية خلاقة؛ لا حسن أفضل من الحلم وتشكيله 
لتتسامی علی مشاهد الخراب والعنف العام وعلى معاناتها 
الخاص بوصفها امرأة فى مثل هذا المشهد الخرب المرعب. 


كذلك رواية صنع الله إبراهيم لیست سوی عينهة 
أخرى من الكتابة الروائية العربية التى تتمحور حول عنف 


۹۸ 








السلعلة الذی انخذ أشكالة مرعبة ]ا كسحل الأجساد 
رتدوییها ابا حماض الحارقة وضربها حتى الموت. وغير ذلك 
ما ىكب د٠ء‏ الرواية وروايات أخرى لعبد الرحمن منيف 
وحمال الء يطانى وشريف حتانة ولكثيرين من الكتاب 
الموزعين ب المنافى أو بين فضاءات التوتر والعنف من 
١الجحيم‏ إلر الخليج) ومن «المحيط إلى الجحيم؛ ؛ ۲ كما تعبر 
عنه ا ب الت القوي مره دروف ۱۳۱ 


و١‏ المنظور» نعتقد أن هذه الروايات فى مجملها 
۳ . عينة من خطاب تلك النخب الواعية بذاتها 
وعالها وال اعية إلى ممارسة حق وحرية التصرف بطافاتها 
ومصائرهاء جهة هذا الوعی الحدیت» محدیدا, لکنها لا تزال 
ee,‏ والتأثير حتى فی عصر ورة الاتصالات 
وتفجر الم را معلومات أو عصر ثورة الجسد وحقوق الإنسان 
الفرد والمواص .. والأكثر مأسوية من هذه الوضعية «الأقلية؛ أن 
هه نت . .حاصرة ومهددة فى جسدها وإبداعها ومعرفتها 
سؤاء من وق الجسد الجماعى التقليدى القلى من حدائثة لا 
یعرف منه ۱ صور » أو من قبل السلطات الرسمية التى 
تخار ال ؛ الاخضاع» وفق آخبر التقنیات وأحدث 
الأسالب ؛ , ن هنا تمزق وعيها وشقائه. 


(/) خاتمة , تساؤلاات: 


او آن الناظم الشترك لکل هذه الکتسابات 
وأجادها ‏ مثل فی هذا البعد الدلالی الأسوی الذى يتخذ 
فى كل نی :ج مظاهر خاصة حصوصية مبررانه وأمبابه فى 
الكتابة وز الفضاء الذى تخيل إليه وتخاوره وتحاول إعادة 
فشكيل ر . وعلاماته من هذا المنظور التراجيدى محديدا. 
واذا کا لا :د فى أى من هذه النماذج خطابات اا 
فاسفية مى نة عن الجسد الجميل والجسد السعيد والجسد 
ارح السك .- كما فى كتابات تورنييه وتوماس مان 
وكونديرا, -.ى سبيل التمثيل لا الحصر - فما ذلك فى 
اعتقادنا إلا 'هيمنة هذا البعد التراجيدى على ثقافة كاملة 


لام دعا ,الانكسارات العنيفة وهى نتحول من تقليديتها 
إلى RS‏ ' صر الکونى الراهن . فی مثل هذه الوضعية 
الناريخية _ “حضارية لابد أن يطال التصدع والانكسار كل 


اس ا سمت 


ذات وکل جدء بدء) من ذلك الراعی البدوی التعزل فى 
صحراء الجغرافيا وصحراء لتاریخ» وانتهاء بذلك الثمف 
لناضل ال الذی ای شماء ار فى المنفى محارلا إنقاذ ما 


0 على اجتمع حی يتحول 
أغلب أفراده إلى الماضى الذى يشكل الملجأ الأمثل من حدالة 
صادمة؛ وتزداد غرابة وتوحشا؛ إذ تتحول إلى أداة مراقبة وقمع 
فى بد السلطة بمختلف أشكالها ونسمياتها. أما تلك 
التصورات الشعرية ‏ الميشولوجية التى تؤلث ذاكرة ثقافية 
کاملة, فد تحمق بعص العزاء وبعضص الراحة وبعص 
الخلاص؛ لكنها تظل دليل نكوص إلى تلك الوضعيات 
العتيقة التى يكون نها للجسد الغائب #۳ وافتخیل 7 تللك 
الدلالة الملأساوية ذروتها حين بشعلة ى الأمر تسد 7 لذى 
تكشف تمثيلاته كيف يتحول جسد ‏ بيت الكائن إلى 
فضاء مزين ومزخرف من الخارج لكنه يبقى من الداخل 
فضاء خربا مسكونا بأرواح الأسلااف التی ختله ولا تبتعد عنه 
إلا لشراقب ملا بسسه وطعامه وشرابه و کلماته وعلافاته ) مره 


فضغوط الحدائة لا تزداد 


تعذدهة بال لنعيم المقيم لأنه س وخصع ومرات تهلدة 
بالعذاب العاجل والاجل لأنه عصی ونمرد ورفض وغامر 
باه حریته !. 


لقد لاحظنا أن هذه الكتابات تشيرء مثلها مثل إمجازات 
ابداعیه ومعرفية أخرى؛ إلى عنف التحو لات وتشارلك فى 
تأویل انعكاساتها من ۰ ذلك النظور التراچیدی الذى قد یدفع 


هوامش وملاحظات : 


(۱) نزیف الحجره دار التتویره ط ۳؛ بیروت؛ ۱۹۹۲ . 
- ذاکرة اسد, دار الاداب؛ بیررت ۰۱۹۹۳ 
نحمة أغسطس» دار الثقافة الجديدة؛ ط ۲, القاهرة ۱۹۷٩‏ . 
(۲) كثيرة جدا الكتابات فى اللغات الأجنبية عن الجسد كما يمكن 
للعلرم الإنسانية أن تقاربه وتتفهمه؛ ونکتفی - هنا - بالاشارف إلى 
كتاب: دافيد لوبررنون أنشروبولوجيا الجسد والحداثة؛ ترجمة 
محمد صاصيلاء المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والمرزيع ؛ 
پیروت ۱۱۸۱۳ ۰۱۹۹۳ آما فی اللغة العريية فهذا النمعط من 


لللشللللسسسس سب سس مثیلات الجسد 


بالذات الكاتبة إلى تبرير المزيد من أشكال العقوق والتمرد 
والتضحية؛ مثلما قد يدفع بها إلى تبرير المزيد من أشكال 
الهروب إلى الماضى والاحتماء برموز الذاكرة الجماعية؛ 
خحصوصا ف سياق مواجهة 2 الآخر وحدائته . 


لكن المؤكد أنها تجاوز أی تبریر بما آنها إتجازات 
ابداعية خحلاقة ستبقى دالاً جماليًا يدل على وجاهة - 
مغله ذلك الحلم - الجسد الحيوى الذى ییرر الرجود ویحرر 
الطاقة ويغذى الإبداع لتستمر إرادة الحياة فى الحياة ذاتها. 
فعلى الرغم من أن الذات الكاتبة تكتب عن مشاهد الخراب 
والعنف وهی تتوقم فى أية لحظة آن تفع ضحية لبحشها 
وحلمها وكتابتهاء فانها تظل تمسك بهذا الحلم/ الجسد 
وتخوینا به وکأنه حلمنا - جسدنا الشترك. نعم.. من لا یقلق 
مس اخلاشه ومن كلامه ومن کعاته ومن جحسده علی 
جسده ؟! لكن من يطيق حياأة أو موت دون حكايات جميلة 
تختفل بهذا الجسد الانسانی الواحد التعدد الرهف؛ الهش 
لحيل تديدا؟ ثم هل هناك أجمل من حكاية الذات 

وقبل أن نقف فى موقف لتساول هذا. نو کد - مجددا - 
على أن هذا البحث النقدى ی يغل | ناقصا وأو سس محدودية 


معتم 000 لایزال ینتظر جهود واتضحیات ا الباحئین 


الکتابات نادر أر غير موجود: وهذا دليل على أن رعینا بالجسد 
(۳) بقول لوبرونون دزن اکتشاف الجسد کمفهرم یتضمن تغیرا فى 

ضع ادا 01 اغروبوارجيا اطصد ؛ ص 0 ۷۵ 

خریر 7 ا ا i‏ ایدولرچیا الأبرية» 7 

الثقافة العربية وبالتالى: فإنها ذات أهمية محدردة بالنسبة إلينا فى 
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(1) 


۷) 


(A) 
)4( 


۱۱( 


(O1? 


(1۳) 


Nen 


المقاربة الراهنة. انظر على مبيل المثال لا الحصر: 
جورج طرابييشى؛ شرق وغرب رجولة وأنوثة؛ دار الطليعة؛ بيروت 


۸ . 
عبد الله الغذامى؛ المرأة واللغة؛ الرکز الشقافی العربی» بیروت؛ الدار 
البيضاء ٠۹۰٩۹۰١‏ . 


مجموعة من الباحشات والباحشین؛ احسد الأنشوی؛ سلسلة 
«مقاربات» ؛ الفنك» الدار البیضاء» ۰۱۹۹۱ 
لانك أن مدن الملح متميزة فى سياق تجربة عبد الرحمن منيف 
لکن آشها الکبری تتمثل فی نزعة الاخحزال رالتبسیط لعالم الصحراء 
وتخولاته نتيجة الوقف الایدیولوجی السبق مدید للکانب. 
تهدى الكاتبة كتابتها أيضا إلى روح أبيها الذى لم يحسن القراءة 
بالعربية أملاً فى أن يجد دهناك؛ من يقرأها له» خصوصا وأنها روايته 
بمعنی ما كما تقول الكاتبة فى الاهداء (ص 6 وهذا الاهداء 
یکشف کم هی حاضرة اشكالية الاخر الفرنسی حتی بعد رحیله. 
لعل ثلائية يجيب محفوظ تمثل ذروة هذه الرواية القاهرية؛ لکن 
كتابات يحى حقى واحسان عبد القدوس وصنم الله پبراهيم وجمال 
الغیطانی رغبرهم هی جزء من هذه الرراية العامة. فیما یخص 
التحولات فى الستوی الفکری انظر: آلبرت حورانى » تاريخ الفکر 
العربى فى عصر النهضة. 

M. ToumiefîkLa Goutle dor Gallimard, Paris: 1945‏ 
انظر النص الملحق بمتن الرواية أعلاه (ص١١5؟)‏ ,| حيث يعبر الكاتب 
عن إعجابه الشديد بالصحراء والثقافة الإسلامية والخط العربئ/ أما ما 
كتبه جيل ديلوز عنه فهو ملحق بررات المررنة جمعة أ ر تخر 
احیط الهادی» رکلا الروايتين لم تدرجما إلى العربية؛ فيما أعلم» 
رغم أهميتها القصوى من هذا المنظور. 
انظر مقالة إدرارد سعيد تأملات فی النفی؛ مجلة الکرمل/ الغدد 
۲ ص ۱۷ وهی من آعمق ما کتب عن أدب المنفى 
بشکل عام. 
حينما نراجع مجموعته القصصية الحروج الأول إلى وطن الرزی 
السماوية سنلاحظ أن كل الروايات اللاحقة التى كتبها الكونى لا 
أكثر من تنمية للفيمات والحكايات ذاتهاء ولعل هذا مصدر 
الاحساس بالتکرا ارية؛ وربما بالتشبع الجمالى ؛ بعد قراءة عدد من هذه 
الروایات؛ ورغم تمیزها الشکلی رعمقها وشمولیتها الدلالية للدهشة 
والإعجاب حقا. 
هذه التصرص مأخوذة من الكتب المقدسة وكتابات النفرى 
رهيرودرت وسوفوكليس وأوفيدوس وهترى لوت؛ وفى المتن إشارات 
صريحة الی «الزن» وغيرها من الفلسفات الشرق - اسيوية با یدل 
على سعة رؤية الكاتب وعمقها. 
رغم أهمية البعد الصوفى فى كل كتابات الكونى؛ كما تلح عليه 
فریال جبوری غزرل فی |حدی دراساتها عن هذه الرواية وروایات 
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مفاريية آحری, فان هذه الكتابة الاکرة کشیرا ما نکشف عن 
لتصورات اليتافيزيقية الهيمنة فی سطح التص فحسب, ولعل مفاهیم 
«الواقعية السحریةه أو «الغرائیيةه هو الا کثر ملاءمة لهنه الکتابة. 
هناك إلحاح واضح على عمق الجذر التراجيدى فى الحياة الإنسانية» 
رفی الرجعیات الدينية کما فی الرجعیات الخرافية السابقة علیها؛ 
لکن الکاتب یری فبه جزء) من شروط الوعی بالحياة, ولذا فهو ليس 
سلبيا بالضرورة كما يكشفه هذا النص ذاته فى نهاياته. 

تمثل شخصية الأمریکی چون باركر الحداثة التقنية لكن الكاتب 
یحرص علی عدم اختزالها رتنمیطها؛ ولذا كشف عن تعلقها 
بالفلسفات الشرفية وبالتصوف الاسلامی دید). 

لعل روايات الكونى من أكثر لروايات العربية تذكير) بتلك الروایات 
الحوارية ١الناقصة»‏ أو المفتوحة؛ أو اغير المكتملة» التى يرى باخحين 
أن روايات دستويفكى خر ما یمثلها. انظر : شعرية دستويفسكى 
ترجمة جميل نصيف التكريتى؛ دار الشؤرن الثقافية العامة بغداد؛ 
7 (ص 44) وما بمدها. 

مفهوم «الکاتب المتخيل) هنا يختلف عن مفهوم «المؤلف الضمنى») 
لأنه ما يصرح به ضمن لعبة الكتابة؛ رلعله يستحق دراسة نظرية 
خاصة لأنه موجود فى العديد من الروايات منذ دون كيخوته إلى 
ذاكرة الحسد! 

هذا ما يدل عليه قول الطبيب لخالد «قد لا محتاج بعد اليوم) (ص 
)١‏ لكن الكتابة تكسف أن جرح هذه الشخصية أعمق رأخطر ما 
يفكر فيه هذا الطبيب «الأجنبى» ! 

بتكرر الإحاح على إعجاب الكاتبة بشخصية زوربا فى كتابه 





كازانشزاكى رفى الفيلم السينمائى الشهيره وفی القطوعة الوسيقية 
عن هذه الشخصية التى مجمع بين الوعى بتراجيدية العلم والإحساس 
بعبئية والقدرة على السخرية منه. (انظر مثلاً ص ۳۹۳ من الرواية) . 
فى المرأة واللغة؛ مرجع سابق؛ لا يصرح الناقد بهذه المرجعية: إما 
لأنها أوضح من أن يصرح بها وإما لأنه لم يحب التصريح بها 
لأسباب تداولية ورقابية كما أنحنا إليه فى قراءة خخاصة. 

أنشروبولوجيا الجسد.. ص ”” وما بعدها. 
آنشروبولوچیا احسد.. ص .1٩‏ 

R. Barthes, :Le Corps Encore, Critique, Paris: no, 423-- 

424, 1982, p. 3 

يتكرر مشهد «الصدمة؛ لاكتشاف الجسد العارى؛ صورة كان أر 
حقيقة؛ فى الكثير من الروایات العربية التی محکی قصة رحلة بالغرب 
کما حاولنا ملیله فی آطروحتنا بعنوان: صورة الضرب فى الرواية 
العربية بالفرنسية؛ غير مطبوعة:؛ انظر خاصة ص 717 وما بعدها 
(نوقشت عام ۱۹۸۹ ؛ بقسم الأدب العام والمقارن؛ السوربون الجديدة 
باريس الثالثة) . 
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نجاة الرازى؛ الجسد الأندوى المرأة العلاقة بالجسد؛ ص ۳۳ وما 
بعدها» حيث تصف الباحثة عملية «التثقين» هذه بأنه «شكل من 
أشكال القمع النفسى» الذى يرهم المرأة لاحقنًا بأنه «لاحق لها فى 
الججس» أصلا!. 

قد أن الكت الشق لجسد الما" عو من بين أسباب التخلل فى 
العديد من الببغات الدينية الحديثة؛ وكأنه شكل من أشكال الانتقام 
بالجسد الخاص من «الجسد المام» رغم أنه يظل انحلالاً وليس 
«حریة» بالعنی الایجابی لفهوم الحرية. 

الراة والعلاقة بامحسد, حیث تقول احدی الفتیات: «الحمد لله آن 
العلم انا بالحل فالعذرية الااصطناعية اصبحت فى متنارل كل 
الفتيات» (ص 14). 

نعتقد أن التركيز على البعد المزدرج لهذا الاختزال اللبى ثما يخفف 
من رد الفمل «الذکوری» فضلا عن کونه الاقرب الی الطرح 
العلمى الأعمق والاً کشر اقناعا من الطرح الابدیولوچی .. النسری 
حصراً. 

لعل قصص يرسف إدريس من أقوى ما يعبر عن هذه التزعة إلى تخرر 
الجسد الفردى وقصص إحسان عبد القدرس من أكثر شفافية؛ أما 
«الرقص الشرقی» فهر الا کثر «مباشرة» فى التعبير عن هذه سواء تم 
فى الظاهر والعلن؛ أر فى سرية فضاءات الحياة الخاصة. 

فى هذه الرواية كما فى رراياته يحسرص صنع الله إبراهيم على 
الترئيق: كأن الكتابة الررائية كتابة معرفية فى جزء منها. 

هذه الجماعة السياسية تتدمى إلى الحزب الشيوعى ؛ لکن الکتاية عن 
معاناة السجناء من كل الفعات والاعمار (انظر مثلاً ص ۵۸): 
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الرواية» ص ۲۸۲ - ۲۸۷. 
إننا هنا أمام تلك الرؤية الجمالية الدنيوية أو الواقعية التى بدأت نهيمن 
على الفنون والثقافة فى أوروبا منذ بدايات عصر النهضة ما يشير إليه 
لوبرنون ورولان بارت وغيرهما. 

Critque. p 654.‏ 
ترفيق صويلحى › الوعى الجسدى لدى نيتشه؛ الحياة الثقافية؛ المنة 
۲ العدد ۸۱ یونیر ۰۱۹۹۷ ص ۳۵. 
العبارة بین الاقواس من عنوان مجموعة قصص قصيرة للکونی؛ رهو 
قد اتبسها من رواية روبرت موزیل الشهیرة: الانسان بدون خصال» 
اجموعة صادرة عن دار اتتویر بیروت ۰۱۹۹۲ 
نعتقد آن رای لوبروتون هذا لا ینطوی علی حکم قیمی مطلق علی 
جسد الحدالة وان تضمن نقد/ مشروعا لظاهر استلابه رنشیژ فى 
السیاق الثقافی «الرأسمالی - الاستهلاکی» مدیدا.. 
لاشك أن كتابات هؤلاء الكتاب من أجل التصوص السردية العريية 
الحديئة؛ وبالتالى فإن رأينا هذا يظل رأَيًا خاصًا نبرره هذه القراءة 
ذا النمط من الروايات أصبح يشكل تيار مهما فى الرراية العربية 
بسمیه البعض «رراية السجن السياسى؛ ؛ وقد عرضت له الكثير من 
الکتابات النقدية التى يضين المجال عن ذكرها. انظر عن نجمة 
أغسطس خديداء محمرد أمين العالم؛ ثلاثية الرفض والهزيمة؛ دار 
ال العربی, الَاهرة ۱۹۸۵م. 





رانا 


الرؤية الماساوية فى الرواية العراقية 
المحاصرة 





على عباس علوان” 


TTT OTT‏ ااا 
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يتساءل المثقف العربی عن هذا الذی یحدت,للانسان 
العراقى وسط هذه الكارثة المأساوية المستمرة التّى يعيشهنا هذا 
الإنسان منذ عام ۱۹۹۰ الی الان؛ مسحاصر من کل 
الجهات؛ یتاکله الجوع والرعب والوت وبسحقه الظلم بکل 
آنواعه؛ ویدمره العذاب الیومی الدائم وهو یری قوافل الوت 
وشواخحص الجريمة الستمرة علی کل الاصعدة فی حیانه. 
وسط هذا الرکام الهائل من الالام الانسانية» يتساءل الخقف 
البعيد عن التراجيديا العراقية : 


كيف استطاع الروائى العراقى؛ وهو يعيش مأساته؛ أن 
یقدم نتاجه الفنی؟ وما الرژية التی بنطلق منها لعاينة هذا 


العالم والنظر إليه؟ وکیف تعامل مع هذا الواقع الشره الریر؟ ‏ 





* جامعة بغداد » العراق . 


۱۲ 


وکیف قدم شخصیانه الروائية وهو يرسمها ويحركها على 
الورق فى لعبة الكتابة ؟ 

س إذاطا افترضنا فى الأساس أن الفنان هو شاهد عصره 
الأمين وهو يقف على نهايات القرن العشرين؛ وهى فرضية 
صحیحه: فان الروائی العراقی؛ فی سنوات الکارثة؛ قد ارنطم 
الذى نراه. وفى هذا الارتطام كان يحاول أن يجيب عن أسكلة 
كثيرة عدا حاصره وترهقه وهو يتحرك بتحرك هذا الواقع 
العیش. هذا الفنان التسلح بحدة الوعى والشعور العالى 
بالسژولية الجماعية فبل السوولية الفردية. 

ولذا کان الفنان والراوية الشعبى القديم استطاع أن 
یخلق حکایانه وأساطیره ورموزه ويطمكن إليها وإلى الا جابات 
بتلك الإجابات التى قدمتها له تلك الأساطير وكل الميثولوجيا 
القديمة؛ فهل يمتنع الفنان العراقی » فی هده الرحلة؛ بهذه 
السذاجة والبساطة وهو يشكل رؤيته لهذا العالم المعقد 


سس سس سم 


الروائية التی تمتلك هی الأخرى رؤيته المضمرة لهذا العالم؟ 
إن مصطلح «الشخصية؛ يختلف اختلافا كبيرا فى 
مسجالات السرح؛ وعلم النفس» رالأدب؛ إذ إن كلمة 
الشخصية هى ترجمة للكلمة اللاتينية 2675053 وكانت 
تعنی «القناع؛ الذى يرتديه المثلون اليونان فی احتفالاتهم 
وتمشيلياتهم لا خفاء معالم شخصياتهم الحقيقية م وحن 
هذا الصطلح جاء الصطلح الا بجلیزی Personality‏ دالا 
على الشخصية. لكن مصطلح 3 صار يعنى مصطلح 
أدبيا بمعنى (القناع الأدبى) ؛ أى صار فى النقد الروائى يدل 
علی الذات الماعله داخل العمل 00 فتتخد هذه 
«الذات» أوجها متعددة ربما كان الرو نفنسه أحد تلك 


اا 


أما علماء النفس فقد ذهبوا مذاهب شتى وهم 
یحاولون دید (مفهوم! الشخصية وأنماطها ومظاهرها 
وسل و کها وح رکتها الفردية والجماعية وقسمانها الجتدبه 
والنفسية رعقدها وطرق تفکیرها واستجابتها للدوافع والغرانز 
وردود أنعالها تجاه الأحداث والحفزات والأخطار .لعن 
الهم فى الدراسات الأدبية أنها اتجهت لرصد الشخصية من 
زوایا ثلاث : 


الجانب الفسیولوچی متضمنا معضمنا الکیان لادی و جسد د 
ومظهرها العام وسلوکها اثرئی. 
الشانية ‏ الشخصية من الداخل وي ركو الاهتمام علی 


الجانب النفسى وما يرافقه من مشاعر وعواطف وأحاسيس 
وامجاهات تفكير یقودها إلى السلوك الخارجى . 

الثالشة ‏ الشخصية فی وسطها الاجتماعی وحرکنها 
داخل هذا الوسط ومدى فاعليتها أو حمولها والكيفية التى 
بحدث فیها انحراف السلوك أو تعديله نتيجة خبرتها فی الدحياة 

جاربها المتعددة. وباختصار شديدء ققد اهتم النقد الأدبى 
سا الخارجی وعالها الداغلی وحرکتها السلو کية فی 
الحیاة . 


سس سس سح الرؤية المأسارية 


واد يهتم النقد الأدبى بالشخصية فى الرواية بسب أنها ۱ 
تكشف عن حشفه 2 کامنة ی دول الفنان ذاته » ۳ 
كان الروائى هو الأقدر على هتك الحجب فى شخصيانه 
الروائية وعنهاء فإن ذلك يعرفنا بحقيقة أنفسنا وحقيقة من 
نعايش وماذا نعايش؛ لأن الشخصية القصصية قد تتکون من 
الحياة ؛ ولذلك فهى جرء من الروائی نفسه , 

ولسنا فى معرض الحديث عن أهمية الشخصية فى 
البناء الروائى من حيث تلاحمها العضوى بسائر عناصر 
العما ل الروائی من ز ز مان ومكان وحدث وطرق سرد مختلفة 
ومدی ندرتها على تكنيف الإحساس بتلك العناصرء وإنمأ 
0 أن نتحداث قبل کل هذا عن كونها الأداة الفاعله لرؤية 

لم وبوصفها نموذجآ فنيآ ممثلاً للعقل الجمعى للجماعة 

میتی ليها | لك ويعبر من 0 عن 5 و 
والوجود. 

وتکاد تکون ۱ لرواية العالمية بأشكالها العا ريخيه ة والنقدية 
والواقعيئة وحم التفتسية تۇ کد أهمية الشخصية 2 البناء 
ار وا ئى وتضعها فى مقدمة اهتماماتها؛ , بل تكاد بعض 

الروايات أن تشكل مايسمى بروايه الشخصية (o)‏ . وحتى 
جماعه «الرواية الحدیدة) أمثال الان روب جرییه وناتالی 
ساروت وميشيل بوتور وكلود سيمول الذین جعلوا الشخصیه 
تساوی صفرا أ أو هى فى عصر التكنولوجيا مجرد رقم إزاء 
الآلة الحمماء اتی | استعیدت الإنسان رحو ای ادا هذا 
دوافعهم ی رش ا 
تصريحاً باهمیتها حين يجدونها أداة لكشف 0 العصر الذى 


أصبح فيه فيه الإنسان مجرد رقم فی خضم الحیاة ۲۷ 


وإذا كان د. ه. لورنس هو الذى قال قديماً «... 
وأنت لاتستطيع أن تخلق رواية من غير كائنات بشریذ): ۲ 
فان لوسیان جولدمان قد اکد من جدید «بأن اختفاء 
لشخصية فى الرواية يشكل على هذا النحو ه «نظيراً صارماً 
لاختفاء دور الفرد فی وظافة اجتمع الرأسمالی الفائم ۴ 


۱۰۳ 


على عباس علوان 


التنظيم؛ ۲ لکن الهم فی ذلك ما یحاوله الرواثی نفسه 
حين يؤكد الشخصية أو يمحوهاء أن لايبدو فردياً ذائياً كما 
وضعه إدكارا درايدن بقوله: 


الروائى فى القرن العشرين أنانى جداً» مأخوذ 

بكبرياء زائفة؛ وإن على الروائى أن يجد طريقاً 

للتخلص من (الذاتية) ... وأن يتعلم كيف يحول 

رؤياه الشخصية إلى ماهو عام 17 . 

ومن المؤكد أن الشخصية فى الرواية «لاتنمو إلا من 
وحدات المعنى؛ إنها تصنع من الجمل التى تنطقها هى أو 
التى ينطقها الآخرون عنها *'. 
ویمعنی من المعاننق» فإن العمل الأدبى ليس وثيقة 
اجتماعية أو تاريخية» ولاهو بلاغات دينية أو أوامر إرشادية 
وعظيمة أو تفكير ذهنى فلسفى صرف, إنما العمل الفنى هو 
نوع من «الوهم» و «لعبة؛ على الورق يصنعها الخيال 
الخلاق يتغير فيه العالم من خلال اللغة واللون والصوت!١ :4١‏ 
ویختلف دور الشخصية فی العمل الروثی بحسب رژية کل 
مبدع للعالم والوجود وانطلاقاً من اٍیديولوچية یمتقدها 
ويطمئن إليها؛ وبالتالى فهى تنعكس بشكل من الأشكال فى 
صورة هذا الإنسان الذى يتحدث عنه ويح ركها ويخلقه فى 
الشخصية التى يراها ممئلة لكل ذلك. لكن هذه .الشخصينة 
التى تمشل «الرؤية؛ ليست إلاجزءاً من أجزاء البناء الروائئ 
كله؛ ترتبط بجملة علاقات إنسانية ووظيفية مع بقية العناصر 
الأخرى التى تكون علاقاتها بها علاقات عضوية وليست 
علاقات ميكانيكية. 
۳" 


خلال السنوات السبع الاضيء ۱۹۹۰ - ۱۹۹۷ 
صدرت فی العراق مجموعة من الروايات يقارب عددها 
ال ۴ وقد يبدو هذا الکم - یر اله = من 
لروایات مشیراً للاهتمام؛ وأن یمجب القارع) التابع لهذه 
الواقع وشيئاً من رؤية العالم؛ أقول (شیفا) لأن «المأساة» 2 
حجمها ودرجتها ونوعيتها أكبر من أن يستطيع كاتب 
بمفرده؛ وفى عمل فنى واحد أن يقدمها روائياً بكل أبعادها 


۱۰ 








وعمقها وپربربتها. ولذلك, عمد بعض الروائيين إلى اعتماد 
مشروع روائى مستمر يدور حول الموضوعة المتعددة الوجوه 
كالذى فعله عبد الخالق الركابى فى ثلائيةه (الراووق) 
و(.حين يحلق الباشق) و (سابع أبام الخلق) » وكالذى يطرحه 
طه حامد الشبيب فى رباعيته (إنه الجراد) و (الأبجدية الأولى) 
و (مأتم الوعی) و (السماء نوقها الأرض) ۳ . 
وحیث يجد الروائى نفسه محاصراً بحجم المأساة 

ودبمومتها ووحشيتهاء فإنه يهرب إلى الماضى البعيد عن 
الواقع الحالى: كالذى فعله محمد شاكر السبع فى روايته 
(المقطورة) حيث حاول رصد الواقع العراقى فنياً فى حركة 
السنوات التى مهدت وسبقت وعايشت ثورة العراق فى تموز 
۸. ولذلك؛ فإنه لم يستطع أن يصور الواقع المأساوى 
الحاضر إلا من خلال إدانته له جملة وتفصيلاء وإدانة المرحلة 
التاريخية والسياسية السابقة التى صنعت هذا الواقع المعيش 
الآن. وكأن الكاتب يريد أن يقول للحاضرين جميعاً «ذوقوا 
ما صنعته آیدیکم فی الاضی»؛ لذا فهو يختتم روايته بنوع 
من النبوءة المهدة للواقع الان. فهو یقول علی لسان «نعیم» 
بطئها الرکزی جملة خطيرة وأساسية يختتم بها رواية 
المقطورة كلها: 

رفع نظره إلى السماء. کانت غيوم بيضاء 

بحافات داكنة قد اشتعلت بضوء أحمر متوهج 

كالدم. كان نصف قرص الشمس نحت الافق. 

قال ونظره مزروع فى الضوء الدامى للغيوم: كم 

من ال لشب س 

ومر الزمن العصیب واستمر.. وقد تخذ هذه الرؤية 

المأساوية شكلا آخخر من أشكال التعامل مع الواقع بماضيه 
البعيد أيضاً؛ وليس هذا الواقع المتحرك الأن كالذى جاءت 
علبه رواية مهدى عيسى الصقر (أشواق طائر الليل) التى 
كانت بعيدة عن هذه الرحلة, وکأنها تشکل السيرة الذانية 
لأساة الشاعر العراقی الکبیر بدر شاکر السیاب ومحنته فی 
هروبه وجوعه ومرضه. والسیاب والروائی مهدی عیسی الصفر 
صدیقان ینتمیان |ٍلی شريحة اجتماعية واحدة کونتها سنوات 
الشلاثينيات والأربعينيات من هذا القرن؛ وقد جمعتهما 
الملركسية والمذهب الإيديولوجى الواحد وما یمثلانه من نقافة 
وفكر وانتماء إلى شريحة البرجوازية الصغيرة المثقفة. لكن 





اس ست 


الصقر كان يريد آن يشير موضوعه ة والمثقف الهارب من 
الوطن» وهو مکره وقد هاج محه الكوارث وانحن والأمراض 
وفساد الحکم والشرطة: 


سألته وهى جلس بجوار سریره. 
- قلت شعراً لم يعجب رجال الملك فطاردونی. 


ماذا قلت ؟ 
الكلمات وحدها لم تكن تعنى الكثير؛ نما 


فى شوارع بغداد والمدن الأخرى» كنت سين 
السخط فى ذرات الغبار المتطايرة من حت 
الأرجل ! 
رأت عينيه تومضان وهو يتذ كر: 
كانت أياماً مليقة بالغضب وبالأحبلام 
الک ٠:‏ . 
هذه هى الرؤية التى نفذ من خلالها الروائى ليمتو 
حركة الماضى حين كان النضال ضد السلطة الملكية أمراً 
مشروعاً وبطولیاً ایضا! لکنه الآن صار «حلما) مر ن الأحلام. 
أما الشاعر وشخصيته؛ نقد مثل «النهاية الأساوبة 
الكاملة؛ بوصوله إلى الموت وهو فى أعلى ي 
ربذلك فقد انحل إشكال الغربة وكل مشاعر الألم والحزن 
والمرض : 
وقفت تتأمل وجهه ذاهلة. لحظة طويلة ظلت 
واقفة تنظر لی الوجه الستکین. بدا وجهه خالياً 
من ای تعبیر عن الحزن والألم» بدا كأنه ییشسم » 
تنهدت بارتیاح من اجله؛ إذ أصبح - أخيراً - 
محصنا ضد الأذى. لن یعذبه صدود امرأة بعد 
الآن وبوسعه أيضاً أن يعود إلى وطنه درن 
خونی(۱۳ , 
بهذه الجملة يختتم الصقر روابته» فليس للمثقف إلا 
النهاية المأساوية «الموت» ليعود جسداً ميتاً إلى وطنه متخلساً 





الرؤية المأساوية 


من عذاباته الداخلية وأذى العالم وعدوانيته. ولكن إما أن 
یحقق کامل فردیته وأحلامه وأشواقه أو أن يترك ذلك كله 
ليموت (إما لشی كله أو لاشئ) كما يقرر جولدمان ١"‏ . 
وهكذا د يكشف الصقر عن (رؤية) جیله کاملة؛ هذا الجيل 
احاصر الان؛ وهو يحلم بنضاله القديم؛ ولايستطيع بذروة 
وعيه أن يقبل هذا الواقع؛ إنه يرفضه ويدينه؛ وبذلك فإن جيل 
مهدى عيسى الصقر وبدر شاكر السياب هو جيل البياتى 
وبلند الحيدرى وغائب طعمة فرمال وفژاد التکرلی؛ من 
خلال (أشواق طائر الليل)؛ إنما يمثل العقل الجمعى لهذا 
أسقط مهدی عیسی الصقر مجربة الاضی علی الحاضر فی 
محاولة تقديم الرؤية المأساوية للمشقف العراقى المغترب أو 
الحاصر. 
ما مبسلون هادی فی روایتها القصيرة جداً (المالم 
تاقصا وژاحد)/؛ فد تعمدت سحب الاضی و دمجه نی الحاضر 
جح دول قصع أو ارتداد ؛ فالعائلة المكونة من الأب والأم 
تمد ابنها الطیار فی الحرب العراقية الايرانية. لکن شکوکاً 

خوم حول حمق وفاة الاپن »؛ فالأوراق الرسمية الى عفر علیها 
الب فتوق القبر تزکد 3 الطبار الابن؛ لکن اللابس 
العسكرية الموضوعة على القبر أيضاً كانت غير ملابسه التى 
اعتادهاء كما أن ی طيا تسس إنه فى اسر 
u‏ أن يكون الأسير هو الابن وأن يكون الشهيد هو 
الآخر. وقد مرت سنوات ثلاث؛ وهاهى الأيام السوداء تعود؛ 
ام القمف الرعب لبغداد, كما كان فى تلك الحرب 
المأساوية حرب الخليج الأولى: تمود فی قصف حرب الخلیج 
الثانية . وهاهى المأساة تتجدد فی عیود الأم والأب : 

الرتبة نفسها نفسها.. العمر نفسه. . والشكل نفسه 

أيضا؟! ثم قال لها بصوت عال وهو يميد 
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يرجع بالسلامة إن شاء الله. 

ثم غادر الغرفة الباردة جدا على عجل ومضى 

إلى سیارته وهو یحس احساسا غریبا وجار فا بان 


۱۰۵ 


- علی عباس علوان 


نمو الأحياء أخذ يتسارع أكثر فأكثر حتى 
أصبحوا جميعا أمواتا فى عينيه.. ثم تسارع أكثر 
حتى تساوی الجمیع فی الوت ثم آکثر فأكثر 
حتى أردى بكل شئ إلى الفناء ... وعندئذ آحس 
بأن انتزاع مزقة لحم من مملكة الأشلاء الأرضية 
هذه ليست شيئا بذى بال وأن تبادل المصائر لم 
يعد شيعاً ذا أهمية لأى من الاثنين (ابنه والطيار 
والشبيه الذى قيل إنه فى الأسر) وأن عليه أن 
لايعود إلى هذا البيت مرة أخسرى ويطوى 
الوضوع بأكمله مرة أخيرة وإلى الأ ١‏ 
هذه مشاعر الأب» وهو یمیش فی حاضره استمرار 
لمأساة» فقد ذهب الشهید وانطوی الأمر» لكن المأساة تظل 
مأساة لاس والوطن تتجدد فی حرب جديدة وقصف جدید 
وخراب جديد: 
ثلاثة وأربعون يوما من الغارات المتواصيلة تبدو له 
الآن كأنها لم تحدث آو آنها قد حدئت ونسيها 
من شدة هولها أو أنها كانت ثلاثة.وأربعيين ليلة 
بنفس الهول والشدة فاختلطت عليه الليالى» ومع 
ذلك فعندما رفع زجاج الثافذة” بسب الغتببار 
ووقعت عيناه على عمال البناء وهم يقفون على 
الحافات الشاهقة التى نهضت من الخراب اختنق 
بذات الغصة التى خنقته صباح اليوم الأول هن 
أيام الصيف... وبكى مرة أخرى... من الحزن 
فى المرة الأولى... ومن الحزن فى هذه المرة.. 
ومن القهر مرة أخرى.. وأخرى.. وأخرى . 1117 
وقد يدو المقطع الأخير فی الرواية باعشا على «الأمل» 
8 أن تدكشف حقيقة الموقف؛ وأن يعود الغائب من أهوال 
الحرب والأسر وأن يكون الأمر كله محض سوء فهم أو خطأ 
فى الأدلة أو فى الظروف؛ لكن ميسلون هادى تنهى اخسر 
المقطع نهاية مروعة.. بالوت» النهاية المأساوية الكاملة؛ با موت 
الذی بنتظر الجمیم والقبر الذى فتح فمه فاغرا فی داخل 


الأب وفی آعماقه : 


۱۳۹ 








.. إذنء إذن لماذا افنترض الرجل الذى سلم له 
مترة ابنه وبداخلها هويته وقرآنه وأوراقه بأنها تعود 
إلى الطيار الذی دفن ولیس للطیار الاخر الذى 
أمر؟ وهكذا انبثق الخاطر فى رأى الأب من 
جديد.. وهكذا زلزلت هذه الفكرة كيانه مرة 
أخرى لتطبع لها موطئ قدم للأمل الحى 
المکن .. هکذا انفتح القبر من جدید.. وسیظل 
هکذا فاغرا نمه فی رأس لات الى الابد "۳ . 
بهذ الكلمات يهى النص» وبهذه الوسيلة سقط 
الروائى العراقى أحداث الماضى برؤيته المأساوية على الحاضر 
فتتطابق الرژیتان؛ وبشكل حاسم ليس للأمل والحياة من 
جديد من بارقة أو إرهاص . 
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وهر أربعة أعمال روائية عراقية فى هذه المرحلة عن 
بدية النصوص الأخرى بسمات أكثر فنية وأبرع فى المعمار 
وأليغة والبناء الروثئى: وأشمل فى التنازل للواقع العراقى 
التحرك وسط فوضی الحرب والوت والدمار. 

استطا غ عبد الخالق الركابى فى روايته المثيرة للجدل 
(سابع أيام الخلق) أن يبنى نصا ذكيا وحاذقا حين أقام 
متجموعة من التوازيات بين الماضى والحاضر) وبين ١مدينة‏ 
الأسلاف والمدينة الحاضرة» وبين «عالم الباطن وعالم 
الذلاهر» وبين «العلم الصلد والباطن الصوفى الحدسى» وبين 
«المؤرخ والروائى؛ . 

وكلها تشكل قضية السيد نور الذى اختفى بطريقة 
غريية حين دخل كوخه ولم يخرج منه بعد ذلك ومعه النص 
الا صلی (للسيرة الطلقية) التی هی الاساس الذی تقوم عليه 
الأحداث. تلك السيرة التى وجدت مسجلة فی مخطوطات 
مبعثرة بين الناس» ولكنها مشوهة ومحرفة وناقصة؛ إلا أن هذه 
السيرة المطلقية كانت تروى على لسان الرواة الذين راحوا 
يضيفون إليها ويكشفون للناس عن أحداث أخفاها التاريخ 
الرسمى المعروف لعشيرة البواشق عن عامة الناس فى مدينة 
الأسلاف وهؤلاء الرواة هم «عبد الله البصير» و«مدلول 
القيم) و «عذیب العاشق» و «السید نور» و «ذاکر القیم) 








وأخيراً «شبيب طاهر الغیاث» الذی تبداً به الرواية وبحركته 
الدائبة للحصول على النص الأصلى للسيرة المطلقية؛ والذى 
يتحد صوته فى أحيان كثيرة مع صوت المؤلف أحيانا والروائى 


اسا انحری . 


ومن الواضح تماما أن «الرؤية الصوفية» هى الى 
سيطرت على عالم التص شکلا ومضمونا. فعلی مستوی 
الشكل؛ فإن المؤلف قد أقام بناء النص على سبعة أقسام 
سمى كل قسم من هذه الاقسام بحرف من حروف كلمة 
واحدة هى كلمة (الرحمن؛؛ وهى طريقة خاصة بفهم 
الحروف ودلالاتها ورموزها عند المتصوفة؛ ثم سمى كل قسم 
كتاب الكتب» فالقسم الأول سماه « کتاب الکتب حرف 
الألف ‏ إشراق الأسماءة؛ وجاء القسم الثانی « كتاب الکتب 
- سفر اللام _ کتاب الانیة» ؛ والثالث «سفر الراء - (شاق 
الصفات!؛ ثم اسفر الحاء - کاب الهویة) ؛ نم «اشراق 
الذات» ثم «كتاب الأحدية؛؛ وأخیرا القسم السابع تاه 
+ کتاب الکتب - سفر النون» ولم يعطه اسم مُحددا وت رکه 
ورقة بيضاء لاكتابة فيهاء وهو آخر صفحة فى الرواية؛ وبذلك 
ترك مجال «التأويل؛ مفتوحا لإعادة التاريخ وسرد السيرة 
المطلقية من جديد» تلك السيرة التى انتهت بالبطل التاريخى 
«مطلق» الغائب - الحاضر دائما على ألسنة الرواة مع أنغام 
الربابة فى امجالس والمقاهى والتجمعات؛ حيث اختفى بشكل 
غریب» مع ما حدث فی «ديرة الهشیمةه من مذيحة رهيبة 
حين دكت القرية وبيت مطلق بالمدفعية التى أحاط بها 
احتلون القرية وقتلوا كل الرجال الذين صمدوا صمودا 
بطوليا خارقا؛ دون أن يستسلموا لإرادة الغرباء الذين جاءرا 
یحکمون الوطن بأدواتهم وصنائعهم ویسرقون خیرات الأرض 
وحيود ااا 

وبذلك ظلت عشيرة «البواشق» رمزاً للتحدى فى وجه 
الغرباء الأجانب ؛ وكان مطلق رمز) للتأئرء وما حدث فى 
«دكة المدفع) هو السر فى تداول الناس للسيرة المطلقية 
واعجابهم الشدید بها. وقد تدخل صوت الراوی الملیم 
مباشرة فى آخر مقطع من النص لیخاطب البطل ۱مطلق» وهو 
مسجى ينزف دماءه وروحه فى اللحظات الاخيرة: 


سس سس الرؤية المأساوية 


قطرة.. قطرة» حتى إذا ما أحالت القذائف القلعة 
كلها إلى ركام سال دمك بدوره لیمتزج بدماء من 
سبكبوك: ولولا رائحة «الخضيرة) لكان من المحال 
على النابشين بفؤوسهم فى مابعد الاهتداء إلى بقايا 
جسدء مختلطة بأحجار المفتول الذى شيدته يوما 
أملا فى أن تحمى به نفسك وذريتك مما خب القدر 
لك من کرات ولكن ... هيهات... هيهات ... 
نها هو آخرك وقد رجع إلى اولك ليكون كما كان 
قبل أن يكونء وبذلك أن لى أن أطوى آخر صفحة 
على اسمكء تاركا لمن سيأنى بعد أجيال وأجيال 
مهمة تأويل ما بين المبدأ والمعادء إذ إنه أولنا فى 
اه ۱ (1؟) 
السطور واخخرنا 8 الظهور ۱ 
تهكذا أقفل عبدالخالق الركابى الرؤية كلها بالموت 
والعودة إلى التراب. وإذا كان هذا الموت بطوليا مشرفاء فان 
نبضص اللحيكمة الضورفية یاعد مداه فی الخروج من (مرقعة 
الصوفی» الی «زناد الندقية». ذلك هر التاريخ السری 
الحقیقی للسيرة الطلقية التی ظلت مختفية فی الکتبات 
القديمة ماخطوطات التهرئة وعلی ألسنة الرباب وأصوات 
الرواة. وإذا كان الركابى قد أفاد من مجموعة نصوص ترائیه 
(لانسان الکامل فی معرفة الأواخر والأوائل) لعبد نلکریم 
الجيلى المتصوف المعروف» ومن کتابت (فصوص الحکم) 
لابن عربی» وقدم فى صفحة الرواية الأولى أحد مفاتيحها 
قولاً لابن عربی «العالم حروف مخطوطة مرقومة فی رق 
الوجود المنشور ولاتزال الكتابة فيه دائما أبدا لا تتهی؛ (۲۳۲ 
إذا كان ذلك قد قصد إليه المؤلف ليغطى نصه الروائى المشير 
برداء الصوفية وأجوائها الحدسية الروحية؛ فإن رؤية العالم 
كانت تتشكل فى المقولة امحددة باستمرار (إما كل شین أو لا 
شي النهاية المأساوية المحتومة حين يعود الإنسان إلى أصل 
وجوده؛ إلى تراب الأرض بعك آن صنع حياته وواقعه) ورك 
الصنع والحياة مادام ال جود الما ومادام الانسان مقاوماً. 


على عباس علران 


.انب 


اتجاهات متعددة فى دید زاوية «رژية العالم» من وجهة نظر 
الروائى نفسه.فإذا كانت النماذج السابقة قد رصدت هذه 
الرؤية المأساوية من الخارج ‏ إن صح التصنیف - فى سرد 
الأحداث ومصائر الشخوص › فان ايجاها آخر يرصد هذه الرؤية 
داحل رؤية الفنان: بحيث يبدو هذا الداخل IP‏ فی 
الشخوص ودد حر کانهم ووجدانهم وعلافاتهم بالااخرین 
تانیا؛ وبالتالى حدد مصیرهم ؛ ومن تم رژیتهم للعالم وللکون 

فالروائى الراحل موسى كريدى فى روايته (نهايات 
صيف) لا يقدم فوى الشسر إلا من داخل الواقع العراقى 
متمثلا فى شخصية «نايف كنعان» التاجر والمرابى ورجل 
الأعمال الخفية الذى يريد أن يسلب «هناء؛ دارهاة بل 
اوسیله» ۲ وحين تفاومه وترفض مساوماته ؛ فان صديفتها 
الجامعية ۱ساهرة) تختفی من الوجود تماما وبشکل عامصض» 
وتضیم کل محاولات هناء فى العثور عليهاء 'فقند أنهَى هذا 
الوحش حياتها. ايف کنسان هذا «مزور کبیرم۳ و 
ماض أسود لا يعترف بهء ودغده غامض والستقبل - فى رأيه 
_ غد غامض لا شأن له به؛ لأن الحياة حلم مستمر من 
سخیف ۱ هو «داهیة) و«ما کر بل هو ماهر «فی صید 
البشره ۲۳۹۱ والناس يخافونه ويخافون أزلامه وجواسيسه الذين 
يتبعون هناء فى مطاردة خفية مخيط كل حياتها فى الكلية 
والبيت والشارع والسوق وفى كل مكان. 

«نایف کنعان» یقتل الناس الذین يقفون ضده وضد 
رغباته كما قتل «أمين) حین صدمه بالسیار:(۲۱*. نه مریض 
وحقود ومتکبر» يزرع الخوف فى نفوس الناس ويحيل حياتهم 
إلى كوابيس مستمرة ومظلمة؛ شهوانى دنيوى مرعب؛ نه 
باحمعصار ديد لا يموت لأنه (إبليس - وهل يموت 
نس 


۱۸ 








و تستمصر المطاردة المرعبة مع هناء وباشکال متعد ده بالهجوم 
عليها نى الكلية وفى السوق أو بتهديدها برسائل مجهولة 
«إلى هناء عبد الحميد مع السحیات. التوقيع صورة 
لجمجمة) (۲۳۸. 

وتدخعل هناء نی کابوس طویل یمد فیه اروت ی 
أساليب الغرائبى والسحرى واللامعقول وهو يصور هذه القوى 
الغامضة الشريرة المدمرة التی تطاردها وخطم صفو حياتها 
وحية الآخرين؛ حتى استحالت الحياة كلها إلى ١‏ كوميديا 
سوداء» أو «میلودراما؛ كما تصفها هناء فى رسالتها إلى 
أخيها صادق الذى يدرس الهندسة فی لندن: 

ا ان کنا سعداء» تری لحكل ناه 
عن صفو عیشنا.. ما الصفو هذا؟ اکاد آجهله. 
اسأل الزمان كيف يكون ممكنا أن يرغمك 
هذه النقطة؛ هل تريدنى أن أقص عليك خبر 
اجنون الذی اراد فتلی» وخبر الصیاد الذی 
جعلتی طربدته , وخبر الرصاصة التی زعقت فى 
لريح ولم تصل إلى الرأس .. ألم أقل لك من أين 


م # 
دا ۳ 


رهکذا بدا الواقع الأساوی وقد اختلطت فیه الحقائق 

بالأحلام والرؤى المرعبة وراحت فی صحوها ونومها تبحث 

عن صدیقتها وزمیلتها فی الجامعة «ساهرة» تلك الصديقة 
الضاحكة: 

نادیت پاسمها اکثر من مرة ساهرة.. ساهرة؛ 

كنت أسمع نفير الريح يضرب طبلة الأذن وكان 

الشارع العریض على مرمی یدی یکتظ بدخان 

وغبار وخشب محترق» وعربات ٍسعاف» وحبال» 

وخطباء أنصاف عراة» وسیافین» وصيارفة؛ 

وأجنحة لطيور ملقى بها لصق أكياس القمامة؛ 

وتوابيت» وعناقيد عنب مهشمة على الأرض . 

وطبالين؛ وسحرة بلحى طويلة؛ يطلقون الأفاعى؛ 

وأطفال أضاعوا أباءهم. ومهرجين يمتطون قردة؛ 








وبائعى أغان مجلوبة؛ ولم أ فتيات بلباس العمل 
أو فتيات بلباس السهرة. واستغربت أن أحدا لم 
الى عما أبحث؟ أو ما الذى أنتظره؟ وساهرة 
التى كنت طوقتها قبل لحظات وقبلتها فى 
9۹ وتمضی علی عجل. كنت 
دائخة تماماء سبح دون دیف فى طوفان من 
الجلاتين المصمغ فيصعد إلى فمى وأذنى ماح 
غرين وطعم صابون ”' '" . 
ويستمر الكابوس؛ وفى مقاطع أخرى يختلط الوانع 
بالحلم فترى أباها الذى مات منذ سنوات؛ یتسم لها 
ويطمئنها ويسألها عن سبب مجيئها إلى هذا المكان؛ ثم بروی 
لها كيف حكموا على صديقتها ساهرة بالإعدام فى (قصسر 
العدل العالث) بعد أن أصيبت بالخرس والجذام.. وأنه حر 
محاكمتها وتنفيذ الحكم؛ ولكن لم يستطع حتى أن يلكى:. 
أنه کان آخر رجل مات خارج (القصر التاسم والشلالین 
للعدل) (۲۳۱. 
هذا هو الحلم وهو الواقع وهو العالم ایضاً وقد اختلولت 
کل الرموز» وتلك هى رؤيته المأساوية. إنه «نايف كنعان» 
الذى يسيطر على هذا العالم فيحيله إلى جهنم لاهبة وشفاء 
سرمدى؛ إنه كما وصفته أم هناء «إرهابى وقاتل ودموى لا 
يضبطه وازع ۳ 
وفی (نهایات صیف) تکون علاقة هناء بالشاب «ربیم) 
الهندس قد وصلت الی مرحلة النضح وقد سمحت لان تبدو 
الحياة ‏ من خلال علاقة الحب الدافیم - اکبر من رقعة 
الآلام والكوابيس والعذاب. ولم يكن ذلك ليحدث إلا بعد 
اختفاء «نايف كنعان» من الحياة بشكل غامض آثار مجموعة 
من الشائعات. قالت هناء: 
ربما أنهى حياته بطلقةء تلك |حدی الشائعات» 
أا لم أصدق لأن الرجل كان قاسياًء شهوياء 
مقبلا على الحياة حد الكفر بنعيمها كما أنه 
بعيد عما يدفعه لاختيار الموت انتحاراء وقيل إنه 
قتل خنقا بعد شجار مع اخ آزلامه و تابعیه. 
تلك (شاعة آخری» وقیل هناك من دس له 





الرؤية المأساوية 


العرياق: تلك شائعات ثالشة؛ وقيل إنه يعانى تعبا 
فى القلب فمات بعد ليلة صاخبة وذلك أمر 
محتمل؛ أما من سيذكر الصحيح فذلك أمر 
متروك للزمان "". 
وهکذا تغیب الروح الشريرة الهيمنة علی الوجود کله . 
بعد آن شکلت رژية العالم لشخوص موسی کریدی فى 
(نهایات صیف) . 


وهل ستظل الرژية الأساوية للعالم تشکل نص الروائی 
العراقى ومخدد قسمات بنائه الروائی ؟ 
لمل الروائی الرموق طه حامد الشبیب فی روایته الشانية 
(الأبجدية الأولى) ”254 قد أجاب عن هذا السؤال مع تقدم 
لرن . كن إجابته فى نصه الروائى تطفح بالألم ولامعقوليته 
بوصفله معطى واقعيّاء وهو فى الوقت الذى يكتب نوعا من 
«سیرة) للم الانسانی فانه یحاول آن یلفیه بشكل قاطع. لقد 
استطاع الأ أن يينى عالما أخمر خرافيا بعيدا عن هذا 
الواقع لصَرَافقَ/وهوا فى الوقت نفسه صورة له؛ أو انعكاس 
لصورته الحقيقية؛ ولكن بشكل فنى ماهر. 
هذا العالم الذى رآه؛ هو عالم من الميشولوجيا والخرافة 
والأسطورة؛ وقد تشكلت جميعها لتؤكد أخطر القضايا: 
«الحرية؛ و«الثورة» و«مقاومة الشر البشرى» عبر الام طويلة 
لأبطال الرواية الخرافيين ‏ الواقعيين معاء إنها نوع من 
لواقعية السحرية حين يختلط الواقع بالأسطورة هكذا هى رؤية 
الكاتب. 
(الأبجدية الأولى) تمثل - فى عنوانها - تلخیصا مکثفا 
للمعرفة الأولى منذ بدء البشرية وحتی صیرورتها ضد الشر 
والطفیان والعبودية. الذ کاء فی هذه الراية آنها مبنية علی 
شکل داثری ؛ فبدایتها» وفی فقرتها الأرلی؛ هی نهایتها 
الحقيقية جاءت بٍیقاع بانورامی> واسع: 
على إحدى طبقات الأرض .. وقبل أن تزأر 
الطبيعة وتهيل التراب والصخور عليها فتتراص 
وکأنها ظلام آبدی تکدس کالقدر, کان (سنار) 
یشهد من فوق تل الخمسة الذين كانوا 


1 . 


على عباس علوان سسسب بيبا ااا 


پسحلول » تکبل معاصمهم ملسلة واحدة. كان 
برى الهواء وقد تشبع برائحه الشواء البشری 
ر اوا یا 


هذا هو مفتتح الرواية» وتلك هى نهاية القرية التى تمردت 
علی الطغیان والجبروت مغلا بالإله «جرن» الشخصية المركزية 
الذى استطاع أن ينشر الاستبداد والرعب فوق رژوس كائنات 
القرى وقرية «آلون» الثائرة بالذات. 
هذا الشر الأعظم «جرن» الذى تلفع بشياب الدين 
الخرافى ول السبد للمرة الأولی» حن كان فعی جر 
عاض سس أسود وذكريات مرة عن صباه الملىء بالخزى 
والهوان والشتآن» هذا الاضی الذى أورئه الحقد الأسود حتى 
استحال رغبة مجنونة للقتل والانتقام والموت. وبا لمال وخجدیعه 
لمقيد: الدينبة وأسالیب الشر والدس والدناءة شیطر علی 
مجموعة أحالهم إلى جلادين يذيقون الناس أبشع ألوان القتل 
والاذلال. لقد آراد الروائى طه الشبيب أن يَقَوَنَإِنَ 
النهاية هى البداية وهی دائما معجددة؛ وبذل"یجدد دامل 4 
القارئ وان يكن قد أصابه بالإحباط للوهلة الأوك” لقَ کان 
الكانب يتحدث بصوت الراوية العليم فى كل القصص 
الصغيرة والحكايات المتعددة التى كانت تشكل نسيج النص 
یکامله, مستعینا بأسالیب عدة كعين الكاميرا السريعة الانتقال 
والإحاطة بتفاصيل المشهد. وفى ذلك الوصف البلزاكى فى 
رصد التفاصيل الدقيقة ما منح وقائع الرواية إحساسا يبانورامية 
الحدث وفجائيته معاء وباستخدام أسلوب «الفلاش باك؛ ورسم 
ملامح وقسمات واضحة عن الزمان والمكان ثما جعل 
شخصياته أقدر على الإقناع والامکان رغم خرافية العالم 
الذى شكل بناء الرواية الکلی. 
هذا الفتى المطعون فى ماضية صار الكاهن الأعظم 
«(جرك) رصار کل همه أن يحطم أى رأس س شامخة تذ کره 
بماضيه الأسود الذى حرص على إخفائه وتثور قرية «الون! 
ضده» فتعلن ولا عصیانها السامت» ثم التمرد علی تعالیمه؛ 


۱۹۰ 


ناذا بالكاهن الأعظم يبرز أنيابه الحقيقية ليجز رؤوس الجميع 
حینما رفشت الرضوخ)؛ وهنا حیء المقولة المركزية فى الرواية 
على لسان أحد الرین «بیصاره الذی یخاطب زملاءه الثوار 
وقد وضع اصبعه علی الست الحقيقى وراء ء تلك المأسأة :ا 
إخوتى. . الظالمون صنائعنا؛ فلنقطع أيدينا قبل أن رۇ على 
صنعهم. . آل العید صانع سیده) . وتلك الرسالة ا ف 
رؤية الكاتب. إن مأساة القضية تكمن فی ۱صناع» الأسياد 
0 . وبهذا لوعى وبدروته د يؤكد الكانب تلك 
: وهر يروى قصه ة أول شعب فی سار وقصه ة كل 

إن رؤية الكانب لم تتطابق مع رؤية شخوصهء فإذا كانت 
النهاية هى البداية وقضية الثورة ضد الظلم وطغيان الشر فى 
الجدم الجلادین » فال الكاتب قد حدد قضيه ة كبرى هى أن 
العا ف ن ا 7 فعله, ای الخامئ 
وتدسع ) وبالوعى الختل يتحكم الطغاة i‏ 

إن رواية (الأبجدية الأولى) تذكرناء بشكل ما بالملحمة لا 
باوبا اللحمی من طول أحداث كبرى» ولا فی الالهة 
الأبطال E‏ ی مصائر فی 
قضية مهمه فى a.‏ بین الي e‏ 55 78 
أرسطو قل فرق بين (اللحمه) والتاریخ) مفضلا الملحمة 
وشاعرها على التاريخ والمؤرحين حين قال : 

الستحیل المکن خير وأفضل من المکر 
إا َ ۳10« 

ومن هنا؛ فان طه الاب قد استطاع بالفن وحده أن 
يدسور الممكن الإنسانى فی تعيير رؤيه ة العالم الأساوية - 
0 ی 0 - ای رز ی تفسر حركة 
انتعددة ذات الندوب دود 0 ۳ ما تس 0 
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- أشكال الرواية الحديشة؛ مخرير واختيار وليم فان اكونور؛ ترجمة جيب 
لمانع : دار الرشيد بغدادء ۱۹۸۰ ؛ ص 45 . 
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٠‏ - رينية ويليك وأوستن وارين؛ نظرية الأدب؛ ترجمة مح الدين صبحی ؛ 
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۱ بنظر: حاضر النقد الأدبی؛ مقالات فی النقد؛ ترجمة محمود الربیعی» 
دار العارف بمصرء ض ۵۱ . 

دين إصدارات هذه المرحلة: سعيد فى شارع الرشید نید عبد القادر ؛ 
رسفر سومر خزعل الاجدی, رالرجل الاخر سامی طهء وسلمی ناجى 
النكريتى؛ وباب الشيخ لمنذر امر؛ ر عندما یخسف ظهر اخوت فا 
عبدالسلام» رصهوة السراق عونی الدیری؛ ر ما بتساقط فی احیم 
محمد عبدانجید؛ و الشاهدة والزنی مهدی عسی الستر؛ وأشواق طائر 
اللیل سهدی عیسی الصقر؛ ربلقیس رالهدهد لعلی خیرن؛ رالقطوة 
محمد شاکر السبم» رنهایات صیف موسی کریدی, رالوادی خسرر 
الجاف, وانه اراد طه حامد الشبیب؛ والأبجدية الأولی طه حامد 
الشبيب» ررجل فى انحاق غازی العبادی, ر العالم ناقصا واحد مسلون 
هادى: وضزل الألم زعيم الطائى؛ رقلوب من الزجاج مهدى جب 
رالسرداب رقم ؟ ليوسف الصائغ؛ و خناتم الرمل لفؤاد التكرلى ر صراخ 


النوارس لمهدى عيسى الصقرء وغيرها من الأععمال. رليس من هدف 
البحث » رمنهجه؛ أن يتعرض لكل تلك الأعمال؛ وإنما سيتنارل نماذج 
دالة منها علی مدی تمثل رژية الروائی العراقی رفنه. 

۳ - صدرت روایات عبدالخالق ال رکابی الثلاث خلال هذه الفترة؛ ولم یصدر 
من مشرغ طه حامد الشبیب سوی انه اراد ر الابجدية الأولی» 
رالررایتان الباقیتان مخطوطتان. 

4 - محمد شاکر السبم» القطورة , دار الشرن الثقافية؛ بنداد ۱۹۹۵ ؛ 
ص 16٩4‏ . 

۵ - مهدى عيى الصقرء أشواق طائر الليل ‏ بغداد ۱۹۹۵+ ص ص 14 
م2 18. 

۲ - الصدر نفسه» ص ١١١‏ . 

۷ _ جمال شحيد؛ فى البنيوية التركيبية طا ؛ بيررت ۷۲ ص ۷۱ . 

۸ لون هادی, العالم ناقصا واحد, دار الشژرن الثقافية, بغداد ۱۹۹۱ » 
+ ا 

۹ _ المطدر نفیه, ص ۱۷ . 

۰- الصذر نفبه, ص ۷۲. 

2-۱ عبدالخالق الرکابی, سابع ایام احلق , دار الشژرن الشقافية؛ بغداد 
۵۹ ص ۳۲۳ 

۲ الصدر نفسه»ض ۱ 

۳ - مومی کریدی, نهایات صیف؛ بغداد ۱۹۹۵ ص ١9‏ . 

۶ _المصدر نفسه؛ والصفحة نفسها. 

۵ الصدر نفسه» ص ۲۸ . 

۲ - الصدر نفسه؛ ص۱۰۹ . 

۷ - الصدر نفسه, ص ۱۱٩‏ . 

۸ - الصدر نفسه؛ ص 85 . 

. ۲۸ المصدر نفسهء ص‎ ٩ 

۰ المصدر نفسه؛ ص ۲۳ . 

۱ الصدر نفسه, ص ص ۲ - ۲۵ . 

۲ - الصدر نفسه» ص ۱۳۸ . 

۳ - الصدر نفشه؛ ص ١14‏ . 

۳۶6 طه حامد الشبیب, الأبجدية الأولی؛ بخداد ۱۹۹۲ . 

۵ الصدر نفسه» ص ° . 

Abrams, M.H., The Mirror and The Lamp, : انظر‎ ۲ 
Romantic Theory and The Critical Tradition. New 

York, p. 267. 
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الوحى الفنى فى الرواية العراقية المعاصرة 
مرجع لاه 
فى راغ سای یم هلق 
لع الخالق الركابى 








کیت اک له أحمد* 


TTT 


010 

مدخل 
يبدو مصطلح «الوعی الفنیا الذى يعتمده هذا البحث 
مرتکزا لمو ضوعه ااناس (المرجعية الترائية فى رواية « سابع 
أيا م الخلق) لعبد الخالق ال ركابى )» متخلفاً قياساً للغة النقد 
ا الجديدة التى غمرت الحياة الأدية فى العالم 
العربی منذ ثمانینیات هذا القرن» كما أنه يبدو من ناحية 
أخرى منشمياً إلى زمن غابر؛ زمن ۰ كانت الرواية الحديثه 
فيهء باعتبارها جنسًا (أو نوعا) أدبياً جديداً يشق طريقه 
اللاحب وسط صعاب لاحد لها. وکان «الرعی الفنی؛ 
احدا من أهم العوامل النى رسختها ا له قيمته امعترف بها 
فی الحياة الأدبية. لقد کان هذا «الوعی الفنی» ضرورة لازمه 
أولی» للرواد لارثل الذين قدموها على صورة من الفن؛ 
ااا 


* أستاذ بكلية الاداب: جامعة بغداد؛ العراق. 


۱۹ 


جعلتیا مقبولة فى الأوساط الثقافية المحافظة» التى كانت 
بات قف الرافض الردری؛ لارتساطها فی آذهانهم 
بأنماط القصص الشعبى» ولطبيعة النماذج الروائية الرديثة - 
تر جمه ا الى ى قدمهاء منذ الثلث الأخير من اله 3 
عشر ؛ مارسوها الأوائل الدفوعین بعوامل ستی لم يكن 
بينها - على أى حال ما يتصل بهذا الوعى الفنی من 
قريب أو بعيد ".إلا أنه مداه العالمية الثانية 
58 بعد هذه الحرب خاصة منذ الخمسینیات ؛ ۳ قي 
فما متعد د العقنیات والرژی؛ م أصبح معه حذيث «الو 
أو الإشارة إليه. 


على أنه فى الأدب التصصی فى العراق یأحذ منحی 
آخرء ببلو معه آمر استخدامه» فی مختلف الراحل أو الفترات 
لأدبية» التى مر بها هذا الأدب؛ منذ بداياته المبكرة فى مطلع 





سس دش 


هدا المرن؛ حتى الوقت الحاضر أمراً لا زما لاغداء عنه؛ فهو 
يدو فى نظرناء الحدد لطابع هذا الأدبء خلال هذه المراحل 
والفترات؛ والفسر لکثیر من الظواهر فیه؛ التی تفتضى 
التفسير. فهذا «الوعى فی کر لدى لفاس ' فی امراق؛ 
الى مل كبري يمل مي ست لی 
العشرینیات مسدوی مر انضح یمک تقرنه بسببه؛ 
بقصاصین عربء برزوا فى هذه الفترة نفسهاء فی فقطر عربی 
مثل مصر سبق العراق» فى مضمار النهضة؛ وتهيات ار 
الاس ى والمرتكزات المادية والحضاریه لنهضة أدبية وفکرية » 
جک 

ات ترك 29, كما أصبح مک N u‏ 
ا آن بحشة ق منجزاً اس 7 الغلاننيات: جعل بالحثاً 
عربیاً نی الأدب القصصی العربی ؛ , هو سهیل در ریسم یس یفول 
وهو يدرسه فى هذه الفترة؛ انها - هده الفترة - شهّدت؛ 


ولادة آثار فنية تشبه الآثار المصرية أو اللبنانية التى 
صدرت فى ذلك العهد بفرق واحد هو آن الاثار 
العراقية ظهرت إثر فشرة أقصر من فترات 
رو 

كما أصبح مكنا أن تكتب رواية جميلة لاتتسى لم 
يعفها الزمن ؛ مثل رواية (مجنونان) لعبد الحق فاضل عام 
۱۳۹ السابقة لرمنها؛ بکل القاییس؛ فی العراق» ' التى 
جسدت هذا «الوعی الفنی» الناضح الذی جلى ادى 
كاتبهاء أيضاًء فى مجموعته القصصية التميزة فراح وما أشبه 
عام ۱۹۶۱ وفی ملاحظانه التقدية نی کتبها عن فصص 
بعض قصاصی جیله واخر الثلائینیات »كما يبدو واضحاً 
لدارس القصة العراقية الحديئة؛ أن هذا «الوعى الفنى» الناضج 
والتطور وراء الإنجازات القصصية القدمة التی کتبها ماعرف 

فی العراق بجیل الخمسینیات من القصاصین الذین يقف فى 

مقدمتهم» عبد اللك نوری؛ وفژاد التکرلی ۳ فقد شکل 


س الوعی الفنى 


هذا «الوعى الفنى» هماً مرهقاً للقاص عبد الملك نورى؛ 
جعله ييذل وجهداً دؤوباً ب منذ فترة مبكرة من حياته الأدبية 
لتطوير نفسه وكتابة قصص يمكن أن ححقق للقصة العرافية 
قدراً من الفنية: يمكن أن ترتفع معه إلى مستوى هذه 
التصص الغريية التی بهرته بما امتلکته «من انسانية الوضوغ 
5 جهة والبساطة فی الأداء من جهة أخرى؛ كما ذكر فى 
احدی مقالاته النقدية "۲ . وقد أدى هذا الجهد الدائب؛ 
الذی یکمن وراءه هذا «الوعی الفنی) الحارق الذی مجلی 
لديه ‏ مما أوضحناه فى دراستنا له إلى أن يوفق إلى كتابة 
عدد من القصص القصيرة المتميزة فنياً أوئئل الخمسينيات؛ ما 
بحلها مكانة رفيعة بين قصصنا العربى فى أقطاره كافة؛ 
سجل فی بعضها ربادة تذكر له فى مجال التقنية الفنية؛ 
تحاصة محاواته استخدام تیار الوعی منذ آواحر الا ربعینیات »۳ 

ناه زلی تصویر نماذج من الطبقات الشعبية اللسحوقة من 
الناس البلطاءء؛ ما جمل قصصه القصيرة ؛ رغم قلة عددهاء 
بسیاغتها الفنية وطبیعة مضمونها, خدد طابع القصص 
المراتی القصيرء الذي كتب فى العراق فى السنوات التى 
سبقكّثورة تموز الأولى عام ۰۱۹۵۸ وقد شارکه فی هدا 
«الوعى الفنی» الحارق والمرهف فؤاد التكرلى الذى برز فى 
تصصه القصيرة التی ضمتها مجموعته (الوجه الاخر) » التى 
تعد قصصها من أفضل ما كتب من قصص قصيرة فى 
العراق: حتى الوقت الحاضر. کما برز بوضوح فی مقالاته 
النقدية الناضجة التى کتبها عن عدد من امجاميع القصصية 
الصادرة فى العراق فى الخمسينيات وأوئل الستينيات؛ وفى 
موقفه من قصته «الوجه الاخر» , التی كتبها عام ۱۹5۷ 
ونشرها ضمن مجموعته القصصية القصيرة الوحيدة التى 
انخذت اسمها عنوانا لها ؛ والتی هی - دون شك - 
محاولة مبکرة ناضجة محتطورة فی هذا النوع من القصص 
القصيرة الطويلة و الرواية الفصيرة, إذا شثنا استخدام هذا 
الصطلح لا کثر شیوعا فى الوقت الحاضرء فى وصفهاء إذ 
اعتبرها مجرد مجربة رة اول أو محاولة نحو كتابة رواية ناجحة 
حدد طبیعتها بقوله: 


۱۱۳ 


الوجه الاخر فی الحثيقة لیست قصة طوبلة آو 
رواية» بل نها - فی آساسها وبطبيعة نوع عقدتها 
- تعتبر قصة؛ إلا أنها أقصوصة من نوع خاص ؛ 
لأنها وى وتعبر عن هالم أوسع من المألوف فى 
لاتاصیص ٩۳۲‏ . 


وهو فى هذا التحديد الذى ساقه إليه وعيه الفنى 
التطرف على نحو من الأنحاء» قد قلل من شأن هذه القصة 
المتازة» التی نری آنها جديرة بمکانة تضمها الی جانب 
مثيلاتها من هذا الدتمط من القصص القصيرة الطويلة أو 
الرواية القصيرة؛ التى كتبها قصاصون كبار من أمثال جيب 
محفوظء وغسان كنفانى؛ والطيب الصالح؛ ويوسف إدريس 
وغیرهم؛ بل نها بسبب کتابتها البکرة نسبیاً (عام ۱۹۵۷) 
تحتل موقع الريادة بين هذا النوع من القصص فى العالم 
العبرى ؛ العأحرة عنها فى الكتابة والصدور. وقد أناش بهذا 
«الوعى الفنى؛ بعد ذلك» لفؤاد التكرلى أن نز بعد اکشر 
من عقدين من الزمن: ماسعى إلى إتجازه» کتابة رواية تاجحه 
تستحق اسمهاء هى رواية (الرجع البعید) التضورة عام 
١ ۰‏ التى أمضى؛ بسبب هذا الوعی الفنی؛ اجد عشر 
عاماً فى كتابتهاء وهذه الرواية التى لا يتختل ف اثنان-من- النقاة 
العراقيين» فى كونها أفضل الروایات العراقية» بسبب إفادتها 
من ایقنیات الفنية التطورة التی استخدمها القاص بتمكن؛ 
نعتبرها واحدة من آأهم الروایات العربية الحديثة» وذا لم یتح 
| لها ذیوعاً كبيراً تستحقه فى العالم العربى رغم نشرها فى 
بيروت؛ وهو أمر نظنه ظناً؛ فسببه فى تقديرنا يرجع إلى إصرار 
فاد التکرلی؛ بسبب هذا الوعى الفنى أيضاً, على أن يجرى 
حوار ها باللغة العامية؛ الذی جعله واحداً من آهدافه الفنية 
التی مشق للقاری) التعة. وهی عامية بغدادية عاف الزمن 
الكثير من مفرداتهاء وتعبيراتهاء بحیث تبدو للجیل الحاضر 
من القراء العراقیین غريبة, وغیر مفهومة على نحو من 


أ 


وفى الواقع أن هذا «الوعى الفنى؛ هو الذى جعل 
القصة المصيرة فی العراق 2 الخمسيتيات» فى عدد من 


١1 





نماذجهاء: ترقى إلى مصاف الصف الأول من القصة 
القصبرة الحديثة فى العالم العربى؛ التى تمكنت من توفير 
مقوماتها الفنية التى تجعلها قصة قصيرة حقة. كما أنه كان 
أحد الأسباب المهمة التى حالت بين كتاب القصة فى العراق 
كتابة روایه فنية جديرة باسمها عام 6 وهو العام الذى 
کتبت أو نشرت فيه رواية (الدخلة والجيران) لغائب طعمه 
نرمان؛ التى یتفق دارسو القصة العراقية على أنها تشكل 
البداية الحقيقية للرواية الفنية فى العراق: كما لا يجانبنا 
الصواب أن نعزو إلى هذا «الوعى الفنى» لدى القاص فى 
العراق إلى جانب عوامل عدة لامجال لذكرهاء هذه «الثورة 
لشكلية؛ [ذا صح الوصف؛ التی حرفت الادب القصصی فى 
العراق عن مساره الواقعى ؛ الذى عرف به طيئة 
الخمسينيات: وأغرقته فى نزعة «مجريسية»؛ مازالت تطارده 
حتى الوقت الحاضر؛ بحيث لم يبطل النقد القصصى فى 
العراق؛ من استخدامها فى وصف الحاولات المتعددة والمتنوعة 
صاصین عراقیین من اجیال شابةء لیس سهلاً إحصاء 
ددهم أو ذكر أسماء أعمالهم» برزوا فى الحياة الأدبية منذ 
أواخر الستينيات» وغمروا الحياة الأدبية طيلة الفترات 
اللاحقة؛ بأعداد کبیرة من انجامیم القصصية والروایات فاقت 
إلى حد كبير ما صدر فى الفترات السابقة. 


ومن ناحية أخحرى؛ جلى هذا «الوعى الفنى» فى 
الأدب القصصى فى العراق: فى أحد مظاهره المهمة التى 
القاص آهمية القصص الأجنبی وأهمية الوقوف علی 
رواد القصة الأوائل متجلياً فى دعوتهم إلى ترجمة هذه 
القصص ؛ لا عتمادها مرتکزا أساسياً: ضرورياً لاية محاولة جادة 
لکتابة قصة عراقية حديثة حقة» کانوا يسعون ويدعون إلى 
الترجمة؛ بحيث کان آبرز مترجمی القصص الا جنبية فی 
العراق منذ أواخر العشرینیات» وطيلة الشلاثينيات هم أبرز 





اس ات 


كعات التصه ف العراق فی هده الفترة | محمود ا 
الل ؛ آنور شاژول» دو النون ايوب خحلف شوفی امین 
الداودى ... إلخ ۳ .کما آن هذا الادراك لأهمية المصص 
0 والغرى مد منه بخاصة؛ ۳ یز تصاصی الجیل نی 
ا الخمسینیات؛ الی بت أجنبية أوأكشر 
كانت نافذتهم الأساس الى أطلوا منها منها إلى عالم القصة 
الغربية الزاحرء قبل أن تغتنى الحياة الأدبية فى العالم العربى 
بالترجمات الفمعصية الغزيرة 8 الم غات مم جعل 
الأساليب الفنية؛ لم يكن ليكون لولا قراءاتهم الخاصة عبر 

ماتعلموه من لغة أجنبية أو أكثرء ولقد كان هذا الواقع - بين 
أمور أخترى فصلناها فی دراستنا للادب القصصی - هر الذى 
قادنا فى ختام ر حلتنا الطويلة معه التى ناهرت كك فرك الی:آن 
نقرر؛ ونحن تحد د احدی نتائج بحثنا الرئيسية الى خلصتا 
إليها: 


أن هذا الأدب خضع باستمرار لمؤئرات اختارجيه 
أسهمت الی حد کبیر فی مدید طابع اتتجاهاته 
الفكرية؛ وملامحه الفنية؛ وتداخل الا حاهات 
الفكرية ة فى الفترة الواحدة؛ وتداخلها فى الوقت. 
ذاه ؛ لدی القاص الراحد؛ الذى لم يكن قادراً 
فى أكثر الأحيان على أن يحد من أثر هذا العمل 
الأدبى أو ذاك - الذى يقرؤه ‏ عنه؛ رغم أنه قد 
وفى الواقع أن حدة وعی القاص الفنی فی العراق لم 
تقتصر علی هذه الظاهرة البارزة الى حدادت طابعه حتى 
ی ۳ ۱۱۳۰ الستینیات ؛ بل رأيناها تنعکس سلباً على القاص ؛ 8 


شعوره لت «الدونية») إذا صح الوصف والتعبير اه هذه 
النماذج الرفيعة اعرد للقصص الأجنبى: التى كان يقرأهاء 
كماأدى لدى بعضههم إلى الكف المبكر عن كتابة 


القصص› ٠‏ رعم الإمكان الكبير الذی بجلى لديه» حب ن اخ 


ااال الوعی الفنى 


يشعر مع مرور الوقت أنه لا يستطيع أن يرقى بفنه القصصى 
إلى ما يطمح إلى أن يحققه. وقد كان ذلك؛ على سبيل 
المغالء سبباً رئيساً فى تقديرناء من بين أسباب عدة؛ جعل 
عبد الملك نورى يكف عن كتابة القصة القصيرة منذ أواخر 
الخمسينيات؛ وجعله لايتم إجاز رواية شرع فى كتابتها؟ '' ؛ 
كما كان ذلك سبباً رئیساً فی إحساس القارئ بوجود: 


هذه الذهنبة العاقلة العراقية التی تكمن وراء 
آعمال فژاد التکرلی القصصية والتى أساءت 
لشدة مراقبتها إلى بعض هذه الاعمال: كما 
جملعه لا یکتب إلا عدداً محدوداً من 


۱ )۱۵( 3 


ویستفرگ فی كتابة روايته (الرجع البعيد) أحد عشر 
عام لإجكإزهاء ولا ينجز أخرى إلا بعد فترة تکاد تناهز 
العقدين من الزمان. وهى رواية (خماتم أرمل) المنشورة فى 
نزوت عام 6 . 


نذ کیره با هنا - عن آبرز قاصین عراقیین یسری 
بشکل أو بآخر على غير واحد من القصاصين على اختلاف 
۳۳ ۳ الفكرية, عل أبرز من مین 
القصصى فى العراق منهماء 0 بلغ حد التجریب نی 
فی قصصه الأخيرة مستوى رفيعاً حقاًء وهو جريب فنى ارنکز 
على «وعى فنى؛ يتغلغل فى ثنايا القصة حد الحرف فيها. 


على أن الأمر فى أثر هذا «الوعى الفنى؛ فى الأدب 
القعصى فى العراق؛ لم یقعصر علی ما ذکرناء فقد آخذ 
سکس منذ الستینیات مظاهر ری مرتبطة به» یمکن آن 
نشير إلى أهمها فيما يلى : 

ولا : إن هذا الأدب أخعذ يقع نحت تأثير بعض 
الا تماهات الأدبية ذات المناحى الفكرية المحددة التى غزت 
الحياة الأدبية فى العالم العربى منذ منتصف الخمسينيات؛ 
كما أخذ يقع بحت تأثير بعض القصاصين العالميين البارزين؛ 


۱۱۹۵ 


تلفت النظر» فى مراحل مختلفة من هذه الحياة. فوجدنا 


الوجة الرجودية التي سادت فى الستينيات» متأثرين على وجه 


الخصوص بکتابات کبار کتابها سارتر وکامی وسیمول دی 
بوفوار الذين ترجمت معظم أعمالهم فى هذه الفترة. كما 
اندفع بعضهم متحمسين لهمنجواى عندما ترجم همنجواى 
على سعة؛ منذ منتصف الخمسينيات: ثم تحمسوا لفوكترء 
بعد ترجمة رواية (الصخب والعنف) اله لنى قام بها جبرا 
إبراهيم جبرا .. إلخ , كما أننا نرى (البعض؛ الآخر هذه 
الأيام يتحمسون لأدباء أمريكا اللاتينية؛ وواقعيتهم السحرية؛ 
وبالذات كتابات ماركيز وبورخس. 


ثانيا: وارتبط بهذا ونتيجة لهذا الوعى الفنى المتقدم - 
أن نولدت نزعة لدى بعضهم لتعليق أبرز أساليب «الحدالة) 
ونزعات التجديد التى كانت تبرز فى الرواية العالمية إلى هل 
الدرجة التى رأينا هذا «البعض» یسعون الی تقلید اعمال 
قصصية لم يقرأو انصوصهاء وإنما قرأوا نظريتهنا. والمثال البارز 
على ذ ذلك القاص عبد الرحمن محید الربیعی, الذک اعلن 
فی نهاية الستينيات رفضه الأشكال العقليدية فی كجابة 
القصةء ودعا إلى كتابة قصة جديدة» تلو مت تا کال 
يكتبه كتاب الرواية الجديدة فى فرنسا فى وقت لم تترجم فيه 
أى من هذه الروايات: وجل ما وقف عليه منهاء كتاب الان 


روب جربيه (نحو رواية جديدة) الذى ترجم فى هذه الفترة. 


الشاً: كما يرتبط بهذا الوعى حرص بعضهم على 
متابعة أبرز آعمال القصاصین العرب من الجیل الجدید» على 
وجه الخصوص؛ الذین عرفوا بجیل الستینیات؛ والذین خرجو 
بأدبنا القصصى العربى من دائرته الضيقة:؛ ودفعوه فى تيار 
«الحداثة المعاصرةة»؛ فكان أبرزهم من أمشال: صنع الله 
إبراهيم, حلیم برکات؛ زکریا تامر» امیل حبیبی ؛ غسال 
كتفانى» جبرا إبراهيم جبراء الطيب صالح؛ ؛ إدوار الخراط؛ 
جمال الغيطانى؛ يوسف القعيد .. إلخ . فللال واضحة فى 
قصصهم؛ کما کان لروایات تجیب محفوظ وقصصه مند 
(اللص والكلاب) بصماتها التى لا تمحى على كتاباتهم. 


۱۱١ 








رابعاً : وهكذاء ونتيجة لما ذكرناه» يمكن أن نلمس فى 
اانتاع ج القصصى فی العراق؛ منذ اواتمير السشيتيات کل 
ات الفنية الب بررت فی فى القصص العربی » فی الأقطار 


الحريية 2 المخعلفة»ء وأمکن آن جد فى هذا التتاج لذلك العديد 


من السمات الفنية التى شغلت دارسى ونقاد القصة العربية؛ 
النطلق بعضها من مناهج النقد الجدید العروفة, خاصة آن 
الادب التصصی فی العراق منذ منعمف الستينيات› حرج 
من إسار القصة القصيرة؛ التى كانت تشكل معظم كتابات 
التصاصین فی العراق» لینفتح علی آفاق الرواية الرحبة؛ 
بحيث أصبح فى تاريخ هذا الادب منذ سبعینیات هذا القرن 
عدد لا یستپان به من الروایات» ولم بعك الحد منها متصورا 
على أعمال روائية تعد على أطراف الأصابع؛ كما كان 
الشان سابقا. 


خامسا: على آن هذا الوعی الفنی؛ الذی مد اناق 
لماص العراقى إلى مديات فيها الكثير من الغنى والتنوع ؛ 
أذ مع 5 أخرى يبعد بعض القصاصين عن الواقع, 
بهذا الشكل الذى أفقد العديد من الأعمال القصصية التى 
كتبوها»نسقها النابض بالحياة؛ فبدت لذلك أعمالاً مبهمة 
لا تنجه إلى أن تقول شيئاً محدداً؛ ففقدت نتيجة لذلك 
قراءهاء الذين لم يعودوا يجدون فيها ما يشدهم إليهاء كما 
تحولت لدى «البعض» الآخر إلى ضرب من المحاولات 
الشكلية؛ التى بدت هى غاية ما یسعی الی مخقیقها الفاص 
فی قصعه. فقد تضاءلت لدیه أهمية وظائف الأدب القصصى 
الحشة؛ وقل شأنهاء إزاء ما أحذ يرى أن القصة أو الرواية 
نسعى إلى إنجازه» وجله لا يتجاوز حدود التقنية الفنية. 


ويبرز عبد الخالق الركابى من بين كتاب الرواية فى 
العراق نموذجًا لما ذكرنا .كانت روايته الأخيرة (سابع أيام 
الخلق) التى صدرت فى بغداد عام 4 لمجسيدا لهذه 
المحاولات الشكلية التى قاد الیها هذا «الوعی الفنی» الحاد؛ 
طرف على تحو من الأنحاء؛ وإلتى بدت "كما لو كانت 
هى غاية ما يحققه القاص فى روايته. 


لقد دخل عبد الخالق الركابى عالم الرواية من خلال 
الشعر فقّد بدأ حياته شاعراً؛ وكان ديوانه (موت بين البحر 
والصحراء) الذى صدر عام 5 , أول أعماله التى عرف 
بهافى الحياة الأدبية» ثم لم تلبث الرواية أن جذبت 
اهتماماته دون أن يغادر عالم الشعر تمامأء فقد ظلت مجاربه 
الشعرية رعم قصرعمرها تلقى بظلالها على نتاجه 
القصصى ؛ متمثلة بهذه اللغة القصصية المتدققة طلاوة؛ وهده 
الوصفية الطاغية التى ألقلت على أعماله رغم جماليتهاء 
كما كان لنشأته فى مدينة حدودية صغيرة هی ١‏ بدرة؛ أثرها 
الکبیر فی مدید عاله الروائی ۰ وثرائه فى 
فلت رواياته بأجواء الريف» والبساتین احيطة بهذه الدينة؛ 
كما كانت معرفته وخبرته بالعادات والتقاليد السائدة فى هذه 
۱ طق الريفية تكشف عن نفسها فى كل أعماله الروائية؛ 
وهكذا حفلت روايانه بحس عال للطبيعة؛ فإذا هى تنبضن 
ادر اا فى الروايات العراقية الأخرى» كما حفلت 
رواياته بتفاصيل حياة الناس فى هذه المدن الريفية البعيدة؛ 
على نحو لا تجد من یجاریه فیها من کتاب الرواية فی العراق. 
وقد اختزنت ذاکرته الکثیر» وقد كان ما اختزنته هذه الا کرة 
ثرياً حفاء مما حرص على ذكره فى رواياته» خاصة روات 
الأخيرة (سابع أيام الخلق)؛ التی احتشدت بتفاصیل تدور 
حول الروائى؛ طفولته فى مدينة بدرة القديمة التى لم ينقطع 
حنینه الیها؛ أجواء بیته» ذکریات الموت الذى اقترن بطفولته؛ 
حزن مه السرمدی, التی لم تترك الشیاب السوداء؛ موت 
أحته» إذ يتذكرها وهى مختضر فى إيوان الموت؛ وأبوه النجار 
يعد لها التابوت فى الدار... إلخ. ولقد أدرك عبدالخالق 
الركابى» منذ وقت مبكرء وهو یدخل عالم الرواية؛ ما بحتاجه 
هذا العالم من قراءات؛ ومرجعیات متعددة» وقد آخذ نفسه 
لذلك بمنهج تثقيفى واسع ورصین» تمتد أحد أطرافه الى 
الرواية العالمية فأقبل ی منهاء ويمتد 
الطرف الآخر إلى ماضى العراق العريق» وتاريخه الحاقل 
بالنكبات الضروس. ويمتد طرفه الثالث إلى ما يتصل بها 
الاضی من تراث شعبی وأدبی وفکری ؛ وهکذا امتسدت 
مرجمیته الترائية تتشمل نواحی معرفية متعددة» متنوعة؛ 
انمعکست بشکل واضح على روایته, وملت بشکل بارز فی 





ااي 


رواية ( سابع أيام الخلق) محددة طبيعة بنائها الفنى بالكامل. 
لقد أدت قراءات عبدالخالق الركابى الواسعة للروايات العالمية, 
إلى وعى فنى تجسد فى إدراك مبكر لأمية العقنية فى بناء 
الرواية؛ فلم يكن غريباً لذلك أن يكون الجذابه الأول» متجها 
إلى روایات «الحدائة» التی حرص علی الا فادة من تقنیانها. 
فجاءت روايته الأولى (نافذة بسمة الحلم) عام ۱۹۷۸ 
مذکرة إيانا برواية جيمس جويس (يوليسيز)؛ حين جعل 
زمنها نهاراً واحدا مة نقصما إلى ثلاثة أقسام هى أقسا م الرواية : 
الصباح؛ الظهيرة؛ الساء» وساق آحدائها من خلال تداعيات 
ا ا 
۲۳ وهو يرقد فى مكان لا يكاد يغادره يطل عبر نافذة 
على فضاء متسع. وقد كان انشداد عبدالخالق الركابى إلى 
فاضي العراق؛ فى العهد العشمانی منه بخاصة؛ وحرصه 
لبت م”الأسباب على الابتعاد عن تناول الواقع حوله؛ ما 
جعله یتجذ م تاريخ العراق فى هذه الفترة مهاداً لهاء بعد أن 
وف لها"تتا"تتقتضى من مرجعيات تاريخية وترائية لازمة. فكان 
أن كتب روايته الثانية: (من يفتح باب الطلسم) المنشورة عام 
۲ .الت أعلق الؤائى: أنها فاتخة مشروع روائى يتناول 
تاريخ العسراق ”2 إلا أنه سرعان ما انصرف عن هذا 
«المشروع التاريخى؛ بسبب الحرب العراقية الإيرانية؛ وبسبب 
إحساسه بأنه أخفق فى أن يحمّق فى هذه الرواية» ما كان 
يحرص على أن يوفره لها من «أسلوب شخصى» يميزه عن 
أى مبد ع آخر. فكان أن استثمر بعض مادة هذا «الشروع 
التاريخى» فى كتابة روايته الثالشة (مكابدات عبدالله العاشق) 

عام ۲ التى تعد من أوائل ما عرف فى العراق بروايات 
الحرب وحول المادة الأخرى إلى مشروع رواثی ! اخر؛ اخعل 
يتبلور لديه» نتيجة قراءات أكشر تنوعاً وغنى وحداثة؛ ومنها 
بوجه خاص ؛ رواية (الصخب والعنف) لفو کنر» ورواية (مائه 
عام من العزلة) لا رکیز, وکتابات عدد من الروائیین العرب 
الذين تنبهوا إلى أهمية استلهام التراث وتوظیفه فی کتابة . 
رواية تمتلك خخصوصيتها العربية؛ وتمیز کانبها بأسالیب 
شخصية دالة عليه» وهى أساليب شخصية كان الروثى حريصاً 
على أن يوفرها لأعماله الروائية؛ لأسباب يعود بعضها إلى هذا 
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«الوعی الفنی» الذی لسناه لدیه منذ وقت مسبکر؛ وبعود 
«البعض» الآخر إلى إحساسه العميق بالموت والفناء الملازم له 
منذ طفولته؛ الذى فاقمه لديه فى هذه الفترة مرضه. هذا 
ا مرض الغریب, الذی داهمه فجام: وبفعل قدری؛ وهو يكتب 
روايته (من يفتح باب الطلسم)؛ مصيباً إياه بالشلل؛ الذى 
ألزمه الفراش وجعله يواجه وجوده صباح مساء على نحولا 
يرحم. ولم يكن لديه ما يواجه به الوت الترصد حوله غير 
فعل الكتابة؛ التى أصبحت معادلا لحياته لأنه بها يتحقق 
وجوده المهدد بالفناءء بل إنها أصبحت وسيلته للخلود الذى 
یمد بحیانه؛ ای كان الموت يلتهمها. من هنا أصبحت 
الكتابة هدفاً» وغاية بذاتهاء فيكون لذلك نزوعه إلى أن يكتب 
رواية أو روايات تمتلك شخصيتها الدالة عليه غاية الغايات؛ 
لژنه بذلك یو کد وجوده» ویو کد استمرار هذا الوجود 
بالخلودء الذى يحققه عمل روائى متميز» وهکذا آخذ یتبلور 
لديه هذا المشروع الروائى الآخرء بفعل ما ذكرنا من مؤثرات؛ 
فكان أن کتب روایته الرابعة (الراووق) النشورة عام 3۸ء 
التی نتضح فیها ملامح هذا الشروع الروائی الجدید, پیبدو 
لنا, توضیحاً لا نقول آن عبدالخالق الرکابی » وخت تأثیر 
إحساسه بإخفاقه فى رواية (من یفتح باب الطلسم) ژتعاظم 
احساسه بالفناء بسبب مرضه الذی تا [لی» انتبه_وهو,یعید 
قراءة (الصخب والعنف) و(مائة عام من العزلة) کارگیز(لی 
إمكان أن يستشمر عالم مدينته «بدرة» الذى خبره جيداً 
واختزنت ذأكرته دقائقه؛ بكل ما يحيطه من أجواء؛ وعادات 
وتقاليد؛ ومهاد تاريخى؛ موغل فى أعماق تاريخ العراق؛ 
ليخلق له عالمه الخاصء ومدينته الخاصة:؛ وناسه الخاصين ؛ 
وبهذا الشكل الذى يمكن فيه أن يتابع مشروعه التاريخى 
الأول ولكن على نحو جديد؛ يبرز فيه أسلوبه الشخصى 
الدال عليه. وهكذا نشأت لديه فكرة خلق «ديرة الهشيمة؛ 
البلدة التی ستنمو مع تطور العراق» لعکون «مدينة الأسلاف» ؛ 
والتى تسكنها عشیرة هی عشيرة البواشق» التی ترجع إلى 
جدها الا کبر «مطلق» الذی راح ضحية الصراع مع 
العتمانیین فی آواخر القرن السابع عشرء ما جعل «سیرته؛ 
مداراً لفخر العشیرة» الى بدأ بتدوینها «السید نور» وحرص 
على الحفاظ عليها والإضافة إليها القیمون على فراره بعد 


۸ 








وفاته» ما كون مع مرور الأيام ما عرف بمخطوطة (الراووق) 
التى حرصت العشيرة والقیمون علی فرار «السید نورا» 
عليهاء لأنها e.‏ تاريخهم. 

٠‏ ولا يتسع مجال البحث - هنا لدراسة هذه الرواية؛ 
لكننا نرى ضروة أن نبين أن رواية (الراووق» هذه» مهما 
اختلف الرأى النقدی بشأنها» جاءت لوناً حديدا فى الرواية 
العراقية؛ إن لم تكن فى الرواية العربية» باعتمادها التاريخ 
مهادا لهاً- فترة احداثها تقع بین عامی‌۱۹۱۲-۱۹۰۰› 
يمعد عمقها التاريخى إلى نهايات القرن السابع عشر- 
واتسا ع مرجعيتها الترائية التى تتجلى باعتمادها الخطوطة 
اساسا لبنائها الفنی؛ كثرة اقتباساته فى ثنایا الرواية من کتب 
نراثية معروفة؛ يشير إليهاء إشاعة جو من الاسطورية 
الميشولوجية؛ التى توثق من صلتها بالتراث الشعبى؛ هذا غير 
تحميلها دلالات رمزیه» تعمق وتوضح أبعاد الصراع فيهاء 
وتوفيقه فى ذلك, الذی یتضح فی جعل القاریا بستنبط 
بسهولة؛ أن «ديرة الهشیمة» , ترمز إلى العراق بواقعه التخلف 
الذى انتهى إليه فى مطلع القرن العشرين فى ظل احتلال 
عشمانى قاس دام أربعة قرونء وأن هذه الديرة شأن «العراق؛ 
مقبلة علی تطور ونهوض نتيجته اشتداد الصراع بين القوى 
المتصارغة فيهاء وانفتاح الحياة فيهاء على بوادر حضارية 
بدأت ریاحها تهب علیه» وهكذا يترك الروائى؛ إذ هو يختم 
روایته دون آن یحسم الصراع فیهاء القارئ يشعر أنه مقبل 
على قراءة رواية آخری له» يمكن أن يتابع فیها امتداد هذا 
الصراع لدى شخصياتها الرئيسة فى مرحلة أو فترة تاريخية 
احری, تکون «الدیرة» فيها قد نمت وانفتحت على افاق 
«وحضارية» أكشر تطوراً. وهو شعور يزيده لدى القارئ أن 
لروائی مرك فی روایته من خلال آبطال صفار السن» آقرب 
الی الطفولة والصبا من الرجولة, ما یجعلهم موهلین لنهوض 

أعباء اکبر فی تشکیل واقع «دیرتهم» فی زمن مقبل» وهی 
ذلك كله قد كشفت لدى الروائى عن قدرة الصناع الاهر 
الذی یعرف آسرار صنعته؛ ویحسن التخطيط لا یصنم . 


وفى الواقع؛ أن ذلك ما كان يخطط له الروائى» الذى 
أكدته روايته اللاحمّة (عندما يحلق الباشق) الصادرة عام 





سس ددسي 


(۱۷) 


ای شاع م نها راغ ذاته الى هذه در التى اتسعت 
فترة لاحفة من تا تاريخ العراق حافلة بالتطورات امنا 
شهد تورة ۳9 ا حملت الاملیز الذي احتلوه؛ 
أثناء الحرب العالمية الأولى؛ احشلالاً عسكرياً مباشراً على 
التفكير پانشاء دولته الحدیثه رمک حاءت د 00 أن 
يحلق الباشق) التى انتهت هى 
مقبل على قراءة رواية أخرى»؛ 589 فترة لاحقة من تاريخ 
مشروعه الجديد؛ وهو كتابة رواية أجيال يرصد من خخلالها 
تاريخ العراق؛ على هذا النحو الجديد؛ الذى أشرنا إلى بعض 


(¥) 


على أن رواية (سابع أيام الخلق) الصادرة عام ٠ ۹1٤‏ 
لتی شرع فی کتابتها کما یذ کر فی نهایتها ص ا کی 
نرين الأول» ۵ وأنهاها فى ۵ تكبرين النساتى 
5 ؛ جاءت وهى حمل مفاجأة للقارئ المتابع لروايتيه 
السابقیتن , والهیاً ذهنیاً لاستقبال عمل روائی ثالث» یتابع 
فبه الروائی شخصیانه الرئيسية فی حفبة تاريخية لاحقة؛ 
لتشكل به ثلاثية تستحق اسمها. الا آن هذه الرواية حرجت 
عن هذا المسار تماماً رغم أنها أقامت هيكلها على مادة 
روايتيه السابقتين؛ وبشكل خاص (مخطوطة الراورق) 
واعتمدت عدد) من الشخصیات الروائية السابقة إذ أجرى 
أحدائهاء إن صح وصف ما عرضته بالاحداث؛ نی زمن 
الکتابة, وجعل مدارها آمراً آخر لا علاقة له بالاطار التاریخی» 
وبالهدف الذى سعى إلى تحقيقهفى ظل هذا الإطار فى 
روايتيه السابقتين ذا 

والواقع أن هذه الرواية الشالشة التى تفاجئ القارئ 
بنهجها الجديد؛ نفاجعه أكثر حين يكتشف من سطورها 


لل لصيس سطس سح الوعى الفنی 


الأولى أنها تنهج فى نهج غير تفليدى فى بنائها الروائى لم 
يخرج عن أطر السيدية ی اه لسابفة؛ رغم كل 
TREE‏ 
حعاص؛ ذات بناء رکب رواية أو روايات داخل رواية U‏ 
تقعضی من قارئها جهداً كبيراً لقراءتهاء بل إنها تقتضيه أكثر 
من قراءة؛ لكى يقف على حقيقة بنائهاء وماتهدف الیه » وقد 
لا تسعفه القراءات المتعددة 8 ذلك:. فهى تفتقد تماماً 
المر كزية الروائية؛ ولایکاد القارئ يمسك ا من خحطوط 


أحدائهاء وبهذا الشكل الذى لا يمكن أن يخلص منها بما 


يمكن أن نطلق عليه «المتن الحكائى؛ لها ؛ إذا استعرنا لغة 
النقد الجديد ليسهل عليه بالتالى ديد «مبناها الحكائى) . 
فالروائی یزج با 
راتتاهات - «المتاهة؛ مفردة يستخدمها الروائى فى عير 
موضم/من روابته لوصف مایواجهه القارکا فیها - لا يخرج 
من متاهة حتی یدخل فی آخری» بل إنه يجد نفسه فى بعض 
الأحيان داخلاً فى أكثر من متاهة فى وقت واحدء 
«فالراووق» هذه «اأمخطوطة) التى حدثنا عنها فى روايتيه 
السابقتین؛ تبرزفی هذه الرواية (متاهةه لا یسهل علی 
القارئ أن ينتهى إلى شئ يحدد طبيعتهاء وبطمئن إلى هذا 
التحديد. رغم كونها محور الرواية الرئيسى» كما ببرز «السيد 
نور» مدون هذا «الراووق) الأرلء متاهة آخری» فی وجوده 
وغيابه؛ وتدوينه أو عدم تدوينه له. والدينة» مدينة الأسلاف» 


ره » تنم منذ البداية فی دوامة من 


التی كانت فى الروايتين السابقتين ديرة أو قرية» ثم نمت 
فأصبحت احية فقضاء - تبعا للتسلسل الاداری - فمحافظة 
فى زمن الرواية» متاهة هی الأخری؛ نهو لايريدها أن تکون 
مدينة بشر وأسمنت وحجر كما يقول؛ وإنما يربدها «مدینه 
أسلاف» أخرى؛ مدينة الحروف والكلمات؛ فى حين لايجد 
القارئ فى كل الرواية مدينة غير مدينة البشرء التى تنبض فى 
بعض صفحات الرواية بحياة هى أفضلء فى تقديرناء مافى 
الر واية من صفحات. و«التحف» أحد آماکن ارواية الرئيسية 
متاهة فی أسلوب بنائه» وتوزیع فاعانه, نکم وجد الروائى 
نفسه» وهو بطل الرواية الرئيسى؛ الذى يكثر من زيارته؛ يضيع 


۱۹ 


فى متاهاته؛ فلا يعرف طريقه إلى مايقصده من قاعاته؛ 
فيستعين بدليل يدله عليها. والرواية بذلك كله؛ وبغيره الذى 
سنتحدث عنه؛ ستكون ولابد متاهة المتاهات التى لابد أن 
بضيع القارئ فى شعابها؛ فلا يجد لنفسه مخرجاً منها دون 
دليل هادء يقوده فى النهاية إليه. وصحيح أن الروائى: الراوى 
الأول» حاول بإفاضات تفصيلية فى بعض الأحيان على نحو 
یجافی الفنی» ومن خلال محاورات طویلة مع صديقه 
«الشاعم) الذی ییدو لنا وجهاً آخر للروائی؛ أن يقدم 
اٍیضاحات لتفسیر معمار روایته الفنی» الذى نهض على نظرية 
فى الرواية؛ حاول أن يبين أبعادها هى الأخرى؛ وهى نظرية 
تعتمد آراء لباختین وبورخس ذکر نصها فى روايته» إلا أن 
ذلك وحده لايكفى القارئ؛ ففضلاً عن أن ملاحظات 
لرواثى التوضيحية لم تقدم فى مستهل الرواية إنما تنائرت هنا 
وهناك على امتداد صفحاتهاء فإن هذا القارئ؛ حتى ولوءكان 
قارئاً متابعاً للأعمال الروائية؛ يحتاج إلى معرفة أكدة دقيقة؛ 
لايسعفه الروائى بهاء وإنما يقتصر على ذكر أسمائهاء بعدد 
من «الرجعیات الترائیة» خاصة الصوفية منهاء التی أقام 
(هندسة» روایته علیها. وهی مرجعیات لقافية» فى اغلب 
الظن بعيدة عن اهتمامه؛ وقد تكون عسيرة الفهم عليه يحتى 
لو وقف عليها. 


وهکذا یجد القاری نفسه محاطاً بغابة من التساژلات 
التى تثیر العدید من الاشکالات لدیه, لوتتبعناها فی مجری 
الرواية لأْخذت من البحث صفحات, لایتسم لها مجاله» وهی 
تساژلات واشکالات تعود فى واحد من أسبابها الرئيسة إلى أن 
الرواثى يحرص على «خلط الأوراق» دائماء إثارة الكثير من 
الالتباسات فى «دوامة» فيها الكثير من التشويش والإرباك؛ 
كما تعود فی سبب آخره إلى كون قارئ هذه الرواية يقرا 
-نمطاً جديداً من الأعمال الروائية لايأخذ شكل أو طابع ما 
ألف من روايات؛ ما يحمله على التأمل منذ الصفحات 
الأولى فيما يقرأء وهو تأمل يقوده بالضرورة إلى تساؤل يطرح 
نفسه عليه بإلحاح كلما مضى فى قراءة الرواية؛ بإحساس 
متعاظم به وهو لماذا جاءت هذه الرواية على هذا النحو 


۱۳۰ 





لغریب الذی جاءت به؟ وهل وراء مایقراً من شكل غريب 
مغاير لما عرف من أنماط الرواية» تقليدية أو غير تقليدية؛ 
هدف آعمت نما یرامی له من ظاهر النص ؟ إن الروائى دون 
شك عارف بما تثيره روايته من تساؤلات وإشكالات؛ لذلك 
کان حریصاء کما ذکرنا فیما سبق» علی توضیح طبيعة 
بناگها, وهی توضیحات سنستعین بها عندما نقف عند هدا 
البناء» فيما سيلى من البحث: إلا أن القارئ المدقق سرعان 
مايكتشف آُن الروائی عارف بأسرار صنعته» وواع بها تماما 
وأن مايزج بالقاری فیه من «متاهات) و«دوامات» بتقصدها 
تصداء بل پن هدفه من کتابة الرواية هو بالذات هذا الشکل 
المركب» غير التقليدىء» الذى يتجلى فى بنائهاء وطريقة 
عرضها التى تثير مثل هذه التساؤلات والإشكالات. ذلك أن 
طموحه؛ كما سيعرف هذا القارئ لو اطلع على ما أدلى به 
فى حوار معه نشر أخيراء كان منذ أمد طويل. «الوصول إلى 
كتابة رواية ذات حبكة تركيبية نتوزع بين حكاية إطارية 
تطوی علی متن حافل بعکایات متعددة» ۰۳ . وانه لذلك 
كان حريصاً عبر صفحات روايته على توضيح وتفسير 
إشكالات هذا البناء؛ والمنطلقات النظرية؛ التى سعى إلى 
غنیفه! فى زوايته. وبذلك يكون واضحاً للقارئ فى نهاية 
المطاف أن الروائى» إنما يبحرص على هدف لايوازيه فى 
تقدیره هدف؛ وهو آن یقدم رواية تختلف فى نمطهاء رفى 
اسلوب بنائها» عن كل ماهو مألوف واعتیادی فی الروایات 
المعروفة» على اختلاف آنواعها وتوجهانها وطبیعتها» وهر 
بذلك يطمحء ولابد؛ إلى أن يحقق إمجازاً روائياً عراقياً كبيرا؛ 
بل إنه ليطمح؛ كما نظن؛ إلى أن يكون هذا الإتجاز الروائى : 
عربياً» بكل المقابيس» بل إنه كما نستشف ذلكء مما نعرفه 
عن الروائى عن قرب؛ ليطمح إلى أن يكون ذلك إتجازاً 
يجاوز حدود العربية إلى العالمية. إنجاز روائى تكون لذة 
القاری متحققة فى قراءته وليس فيما يسرده من أحداث؛ أو 
مایکشفه من عوالم؛ ویقدمه من شخصیات و مایقصه من 
وقائم ذات طابع شعبی؛ آسطوری» غیبی» ومایطرحه من 
أفكار هنا وهناك» كما تكون لذته متحققة فيما تثيره لدیه 
من مظاهر فنية قد تنصف بالغرابة؛ والتنافر؛ لكنها رغم 


اا ل الوعی الفنی 


مظهرها المتنافر» تکشف عن احکام فی البناء» ودقة فى 
الصنع ؛ يلذ للقارئ بسببها أن يعيد قراءة الرواية من جديد. 
ليكتشف فى هذه القراءة الجديدة لها نواحى فى الصنعة 
الفنية الماهرة؛ مایغریه باعادة قراءتها تارة آخری» ليسهم مع 
مؤلفها فى إعادة تشكيلها وبنا بنائها. وهكذا يعيش المَارئ؛ عبر 
قراءاته المتعددة لهاء لذة الفن العميق؛ الذى يفاجئك فى 
كل قراءة جديدة متأملة؛ باكتشافات مجعلك تعيش أجواء 
مسربلة بالحلم والتشابك والغموض والتعقيدء فيها مافيها من 
لذة ومتاع. . أترانا تتمادى بعيداً فينما نظن أن الروائى يحلم فى 
أن يحققه فى زوايته ؟ لانظن ذلك. ولکن حلم الروائی شم ء؛ 
ومايمكن أن پثیره عمله فی فارئه شئ آخر. وهو ماتأمل أن 
بين حقيقته فيما يلى من البحث. 


(£) 


رنبين حقيقة ا لیا إلى أن يحققه 3 روات 
التى تاف نتسع e‏ 2 جانب منها «الخمافه اک 
وفى انب افر #التار یخبه! ولی جانب الث «الترائیهة»» وهی 
مرجعيات ثقافية لسناها کی رداياته السه ع على كدر متفاأوت ؛ 
شا لطبيعة ة توجهاتها. وهو «قدرة يميل فى هذه الرواية 
بشكل واضح إلى «العرائيةة التى نسارع فنقول إن الررائى 
اعتمدها اعتماداً يكاد يكون تامأ بحیت تكاد تشكل نیمه 
الرواية وسداهاء إذا أردنا أن نستعير تعبيراً ترانياً هو الاخر فى 
وصف مدی اعتماد ا! لروائى على هذه المرجعية فى بنائها. 
وهده المرجعية فی الرواية ؛ لا يسهل حصرها فى جانب دول 
آخرء فهى تمتد لتتجاوز التراث العربى الإسلامى؛ إلى التراث 


لعشمل جوانب من الشراث العالمى؛ وهى إذ ترتبط بجوهر 


الفكر الإسلامى؛ والصوفى منه بخاصةء تستعين بأدوات هذا 
التراث؛ والطرق التى اعتمدتها علومه فى تدوينه؛ وتحقيق 
صحة نصوصه. بل إن الروائى أجهد نفسه فى تعلم نظم 
حساب الجمل من أجل توظيفه فى إحكام بنائها كما 
نستعين بالتراث الشعبى وحكاياته وسيره؛ هذا غير احتشاد 


الرواية بالكثير الذى يتصل بجوانب أخرى من التراث متنوعة؛ 
يتصل بعضها بالعادات والتقالید, والمأثورات الاجتماعية؛ 
ويتصل بعضها الآخر بأساليب الحياة العامة؛ وطرز البناء التى 
تشكل بمجموعها أساس القاعدة الاجتماعية للمجتمع. 
ولكى لا يكون حديكنا الذى نسوقه ‏ هنا حديثاً عاماً 
لایشخص شيئاً محدداً؛ وبالتالى لا ينتهى إلى شئ محدد 
يقودنا إلى نتيجة تنصل بما نريد أن نتبينه فى الرواية؛ سنحاول 
أن نقف عند «أنماط» هذا التراث الرئيسية التی تمظهرت فی 
الرواية وحددت بنيتهاء وصولا إلى توضيح هذه البنية؛ 
وفهمها التى لا يسهل إدراك طبيعتها المركبة الغربية؛ والتى 
نرى أنها تشكل أهم منجز حققته للرواية العراقية» إن لم نقل 
للرواية العربية العاصرة» التی تستحق جهد الدرس؛ وهذه 
الوقمّة,الطويلة التى نقفها عندها. 


ول أنماط التراث التی تواجبهنا فى الرواية هو ما 
بحصل بالادب الشعبى؛ إذ من الواضح للقارئ أن الرواية فى 
بائها ال كب تعتمد بناء تراثياً شعبياً معروفاً فى (ألف ليلة 
ولیلة) » نم خلال الاطار الحکاتی مایسرده الروئی علی 
لسانه فى ما أسماه «کتاب الکتب» بأقسامه السبعة» نتفر 
عدة حکایات» ونستقل آخری» فی نسیج بنائی متکامل 
خاص بهاء يشكل نصاً مستقلاً یمکن آن یطبع منفرداه 
وأعنى به ما أطلق عليه فى الرواية اسم «السيرة المطلقية) نسبة 
ا «مطلق» جد عشيرة البواشق التی سبقت الإشارة إليهاء 
وهذه السيرة توزعت إلى أربعة أقسام رويت ثلاثة منها على 
لسان ثلاثئة رواة عاصروا أحدائهاء كما تروى السير الشعبية 
مصحوبة بالربابة» ودون قسمها الرابع (السيد نور) المعاصر 
لأحدائها الذى تكقل عدي يق اناك شاك اله 
الوحید فی زمانه الذى يعرف القراءة والکتابة؛ مما كول نواة 
مخطوطة (الراووق) الذى أصبح أمر تحقيقه بعد ما أصابه ما 
أصابه من تشتت وضيا ع؛ مدار الرواية. ولا يقتصر تأثر الروائى 
ب (ألف ليلة وليلة) على الإطار الحكائى بل نلمسه بعبارات 
وردت فى الرواية هنا وهناك؛ منها ما يجرى على لسان 
«مطلق» وهو برد علی «السيد نور بالقول الاتی : «ویماذا 


۱۳۰ 


ال مد سس سس تسس 


يختلف العيد عن غيره من الأيام فى أرض الداخل فيها 
مفقود والخارج مولود؟» وفی صفحة ۵۵ ترد العبارة الاتية : 
دوترکوا اکواخهم لیس فیها دیار ولا نافخ ناره. وفی (ص 
۸ ید کر عبارة «هادم اللذات ومفرق الجماعات» وصفا 
للموت . وفی صفحه ۰ ترد العبارة الاتبة: «ولکن ما 
العمل وقد قیل قدیما: : من لم یتدبر العواقب ما آلدهر له 
بصاحب) . وفی صفحة ۲۷۱ ترد العبارة الاتية: : «وأسقط ۴ 
ید «نایف» فنکس رأسه ساعة من الزمان . 
۰ يختم الروائی قصة زواج «جناح» أحد آولاد مطلق) 
بنحنانة بقوله : «وکان جناح) قد اختلى بعروسه؛ فوجدها 
درة لم تقب ومهرة لم تر کب. 

وفضلا عن ذلك يعتمد فى أقسام السيرة صيغة الأخبار 
المعروفة فى السير الشعبية: (قال الراوى» عند كل بداية 


حل ید ۵ . 


۰ وفی صفحه 


وثانى أنماط الثراث التى تواجهنا فى الرواية»هو الذى 
یتمثل بالفکر الصوفی واماهاته العرفانية الختلفة» ويتمظهر 
هذا الفكر فی الرواية نی ثلائة آمور : 

آولها: یتصل بلغته » وتعبيرأته 4 ومصنطلحانه. ومد ذلك 

فى الرواية بشکل یلفت النظر فی مطالع أقسام السيرة الاريغة؛ 

فهذه المطالع التی تمتد إلى صفحات عدة: كتبت بلغة 
صوفية 2 خالصة بتعبيراتها ومصطلحاتها؛ كما مخدها مبثوثة هنا 
وهناك ف أقسام لرواية الأخرى» دای ۳۹ ٠‏ من 
الرواية» كما يبدو لناء غير رغبة : الوتی نی براز ٠‏ التاحة 
الصوفية فى الروایة لا ضفاء طابعها عليهاء صبغها بصبغتهاء 
دول أن يكون هناك سياق بقتضیها؛ أو دواع فنية ة أو مضمونية 
موجه الیها. 

وانیهما: یتضح فی اعتماد بعض القضایا التی طرحها 
الفكر الصوفى: محوراً من محاور الرواية» أو تيمة من تيماتها؛ 
ومثال هذه القضايا الصوفية البارزة الذى يمكن أن يوضح ما 
أبن عربى (ینظر لتوضيحها ماذكره الروائى عنها فى حوار 
صفحة 6٠‏ وهذه القيمة المطلقة التى تعطى للحرف فى بناء 


۱۳۲ 


الرواية وتشكيلهاء والتى تقع عين القارئ عليها ابتداء فى 
الصفحة الأولى؛ التی تتصدر الرواية حين يقرا نصا لابن 
عربی يمول فيه : 
العالم حروف مخطوطة مرقومة فی رق الوجود 
النشور ولا تزال الكتابة فيه دائمة أبداً لا تنعهی 
(ص۱) . 
وقوله فى مستهل الرواية : 
لقد اسدلت الستاگر دون مدينة «الاسلاف) 
فديئنة السكير واشعخت والحجر؛ لأفتح بمداد 
«الأسلاف؛ الأخرى مدينة الحروف والکلمات 
۽ المدينة التى أعاد تشييدها حرفاً حرفاً وكلمة 
كلمة وسطراً سطراً هؤلاء الرواة الستة .. 
( ص۰۷ ۸) . 
كما أنه وزع اسثار وكتاب الكتب» السيعة على 
حروف كلمة «الرحمن» ا سنو ضحه . 
وفيضلا عن ذلك ٠‏ نرى الروائى يستخام بعص 
اام طلحات والفردات الصوفية استخداماً ينطوى على دلالات 
رسزیه ؛ تيده ف هند سته لهیکل الرواية؛ وتعميق دلالاتها. 
وا یوصح ذلك تسمية حبیبه الروائى لح (ورقاء) ؛ وهو اسم 
يرجع بذاكرة القارئ فى أصلها العرفانى إلى عينية ابن سينا 
العروفة» وبالذات مطلعها الذى يرد فيه هذا الاسم: 
النفس أو اللوح المحفوظ) 
(حواره ص5۲ 1 
وواضح لقارئ رول ا ۳ مدی اتباط دلالات هذا 
تشكيل ينه :روا ر 5 كنا يقول لوش 


لی حواره: 


س .۳.۳ . سا الوعی الفنی 


دور المؤلفى: إذ على يديها يتم حل الکشیر من 
معضلات الرواية؛ ومنها عثورها على أوراق السيد 
نور الضائعة؛ مالگة بذلك الثفرة التی کانت مول 
دون إتمام الرواية 


ويمكن أن نضيف إلى ذلك دورها فى نهاية الرواية ؛ 
حین یکتشف الروائی حبها له» فتنير بذلك حياته وتبعث فيها 
أملاً على انفتاح جديد بعد أن كان شبح الموت يسدل عليه 
طلاماً دامسا. 


أا الأمر الغالث الذی یتمظهر فیه الفکر الصوفی فی 

الرواية» نهو أهمها على الإطلاق؛ إذ على آساسه هندس 
الروائی روایته» وبنی بالتالی +میکلها» الذی یتراء‌ی للقاری 
على هذا النحو ال رکب الغریب . 

نة أل ری من لشروری | التنسة إلى أن مأ کی و ها 
يديد إلى هذه الخساورات الخصية الت دارت بين يللبة 
الدکتوراه فی كلية الآداب جامعة بغداأد للعام:الدراتى 
+504 الذى درسنا فيه هده ال وایه ؛ فبفضلهم» وبفضل مضل 
جهدهم وحماستهم الحأ رفه ؛ وصعت بدی على جوانب من 
المعرفة الصوفية الغربية على؛ نا “كنت لاعرفها وأعرف بالتالی 
أثرها نی مدید بنية الرواية لولاهم. 


ومن هنا نان ما ذکرو ۱ فى الحوار الذى دار فی 
ات أو فى المقالات النقدية التى كلفتهم بكتابتها 


عنها تعد من مراجع هذا القسم من البحث الأساسية 


ولتوضيح ما انتهينا إليه بشأن هذا الأمرء أقول : إن أية 
االات لعلمس العلاقة بين بنية الرواية وتمظهرانها الصوفية 
ذات الطابع المرفانى» يستلزم بالضرورة الوقوف على المبادئ 
الرئيسية التى تستند إليهاء ونعنى بها نظرية «الإنسان الكامل؛ 
كما امتقرت: قفن الفلسفة الاسلامية/ الصوفية على يد ابن 
عربى الذى يعده أبو العلا عفيفى المبدع الأول لمذهب وحدة 
الوجود؛ ومن ثم عند عبد الكريم الجيلى فى كتابه (الإنسات 


إفادته منهما 6 موضع من | ۲ ۹ ی 


فى مذهب الوجود - كما يقول أبن عربى: 
يتجلى فى الانسال فى أعلى صور الوجود 
وأكملها 
والانسان الکامل : 


علة الوجود والغاية القصوی من الوجود؛ لأنه 
بوجوده مخققت الارادة الالهية .. ولولا الانسان 
لا قةت هذه الارادة ولا عرف الحق وهر 
الحافظ للعالم ولبنی علی نظامه . 


أى أن قيام العالم انما یتحفق بوجود الانسان الکامل» 
ولایزال العالم محفوظاً مادام هره" 


ا عند الجيلى فنقرأ : «واعلم آن الانسان الکامل 
نستخه الحق تعالى ؛ كما آخبر (ص) حيث قال خلق الله أدم 
)۲( 
على صورة الرحمن؛ 


یر علة ونجود العالم والحافظ له والقطب الذی تدور 
عليه أفلاك ال جود . ویبدو واضحاً أن الروائى اعتمد اعتماداً 
مباشراً على ما جاء فى كتب ابن عربى والجيلى فى تشكيل 
هيكل روايته. فالرواية فى إطارها الخارجىء الذى أطلق عليه 
الروائى اسم کتاب الکتب»؛ تتشکل فی سبعة أسفارء تبعاً 
لحروف مفردة «الرحمن) - مع التنبيه إلى أن «ال» التعريف 
هنا تدخل فى أصل الكلمة كما يقول الفسرون لوقوعها 
اسما على الذات الإلهية - أما لاذا«الرحمن» فالجواب مجده 
عند الجيلى› , حبت يشير إلى أن الحتق لما راد أن يتجلى بصفة 
الخلق ؛ استعطفعه الملائكة أن يفعل مقسمة عليه تأمتفالة 
اسما ایما: قلما آتسمت عليه باسم «الرحمن» «خلق 
أن هذا الاسم تحته جميع الأسماء الإلهية 
النفسية وهى سبعة: الحیاء» والعلم؛ والقدرة 
55 وهی الحياةء | ألا ترى إلى سین حياة الله 


۱۳۳ 


یلاله مد سس سس سس 


۱۳ 


فى جميع الأشیاء» فكانت قائمة به؛ وكذا 
الألف سار بنفسه فى جميع الأحرف حتى إن ما 
ثم حرف إلا والألف موجودة فيه لفظاً وكتابة؛ 
فالباء منه آلف مبسوطة والجیم الف معوجة 
الطرفين وكذلك البواقی .... الخ. فکان حرف 
الألف مظه الحياة الرحمانية السارية فى 
الوجودات. واللام مظهر العلم؛ فمجمل قائمة 
لام علمه بنفسه ومحل تعریف علمه باخلوقات 
والراء مظهر القدرة البرزة من کون العدم ٍلی 
ظهور الوجود .... والحاء مظهر لا رادة ومحلها 
غيب الغيب آلا ترى إلى حرف الحاء كيف هو 
من آخر الحلق إلى ما يلى الصدرء والإرادة 
الإلهية كذلك مجهولة فى نفس الله فلا يعلم 
ولا يدرى ماذا يريد فيقضى به؛ فالإرادة غيب 
محض؛ والیم مظهر السمع» ألا تراه شفيوتاً من 
ظاهر الفم اذ لا یسمع إلا مايقال؟ 

وما قيل فهو ظاهر سواء کان القول عظیما لفظیا 
أو حالياً .... وأما الألف التى. بين الميم والنون؛ 
فمظهر البصر وله من الاعداد الواحذ» .وهو إشارة 
إلى أن الحق سبحانه لا يرى إلابذاته... وأما النون 
فهو مظهر لكلامه سبحانه وتعالى قال الله تعالى 
(ن والقلم وما يسطرون) وكناية عن اللوح 
المحفوظ؛ فهو كتاب الله الذى قال فيه (ما فرطنا 
فى الكتاب من شى) وكتابه كلامه. واعلم أن 
النون عبارة عن اتتقاش صور الخلوقات بأحوالها 
وأوصافها كما هى عليه جملة واحدةء وذلك 
الاتتقاش هو عبارة عن كلمة الله تعالى لها 
وكن» فهى تكون على حسب ما جرى به القلم 
فى اللوح لذی هو مظهر لکلمة الحضرة, لأن 
كل ما صدر من لفظة كن فهو حت حيطة 
اللوح المحفوظ فلهذا قلنا إن النون مظهر كلام 


(TT) 


الله تعال "". 


+ 





ونقلنا هذا النص الطويل بحذف بسيط؛ ضرورى فيما 
نرى» لأنه يشكل أساس بناء (كتاب الكتب) وأسفاره السبعة. 
والواقع أن قارئ الرواية المتأمل؛ الذى يعرف دلالة حروف 
لفظة «الرحمن»» كما شرحها الجيلى ليعجب من تمكن 
الروائى من أن يعكس فيما سرده من أسفاره دلالات هذه 
الحروف مما يقتضى العديد من الصفحات لعرض ما ذكره فى 
الأسفار السبعة حرفًا حرف للتدلیل علی هذه الحقيقة؛ التى 
أدركناها أنا وطلاب الدكتوراه - بعد تأمل وقراءة للرواية أكثر 
من مرة. ففى هذه الأسفار يحدثنا الروائى عن رحلته فى بناء 
روايته» التى بدأت الحياة تدب فيها فى سفرها الأول (الألف) 
الذى هو مظهر سريان الحياة فى الأشياء؛ لتنتهى عند (حرف 
النون) الذی هو مظهر الکلام» وبه تکون الرواية قد أحذت 
مظهرها الاأخیر» التحقق فی لفظة (کن) » فهى كائنة مثبتة؛ 
مسطورة أمام قارئهاء فلم یعد لدی الروئی خالقها ما بقوله؛ 
وبذاك تکون روایته هی کلامه. 


ما آقسام الرواية الأخرىء» الى تتداخل بين الأسفار 
وعددها ستة» فإن الروائی سیشکلها فى هيكل الرواية تبعا 
لسحولات الذات الالهية؛ وأحوال الإنسان الكامل. فالذات 
الالیية عند الجیلی, الذی اعتمد الروائی مولفه (الانسان 
الکامل...) بشکل آساسی فی بناء روایته, تخرج من ردها 
وبساطتها الی ذات مدرکة عاقلة فی ثلاث مراحل: الاولی 
مرحلة الأحدية والشانية مرحلة الهوية» والثالشة مرحلة الانية: 
وبهذه الطريقة التنازلية یصبح الرجود عاقلاً ومعقو؟ ۳ . 
وفی مقابل هذه الراحل الثلاث التنازلية التی یقطمها «الحق» 
فی طريقة معرفته بنفسه والاتصال بالبشرء ثلائة «أحوال» 
يشمر بها الصوفى فى «صعوده» للاندماج بالذات الإلهية؛ 
والفناء فيهاء وهى : إشراق الأسماء الإلهية؛ إشراق الصفات؛ 
إشراق الذات. ومن الواضح أن الروائى» امتند إلى هذه 
الانتفالات بین الراحل (نزولاً آو صعودا) فى تشكيل روايته؛ 
ولکنه سيعمد إلى إجراء تغيير أساسى؛ لهدف ‏ نأمل أن 
ينجلى فيما يلى من البحث ‏ يخدم هذا التشكيل فيما 
یختص بتحولات الذات الإلهية» فالحركة ستظهر معكوسة أى 


سس 0 الرعی الفنی 


أنها استحوای «تصاعدیا) : الانية» تایب ال ند أى 
لوجود احض بالقوة. 


(٥( 


ولكئ نقترب من فهم كيفية استخدام الروائى هذه 
النظرية الصوفية فى تشكيل بنية روايته؛ سننقل هنا نص ما 
ورد فى الرواية لتوضيح ذلك؛ ثم نضيف إليه ما ذكره الروائى 
فى «حواره» الذى يزيد هذا التوضيح بيانا. ونقل ذلك؛ على 
طوله؛ لایشکل ف تقدیرنا الا - خطوة أولى 8 هذا التوضیح ؛ 
جد عبا رجز وأدق چ فى / بیانه, الذی تم هو 
تقربنا من هذا ال ففی السفر ا (الألف الحذوفة) 
من «كتاب الكتب؟» يخبرنا الروائى أن تبلور فكرة طريقة بناغ 
الرواية تم عندما قرأ ذات ليلة ما کتبه ذاکر القیم - خجامس 
الرواة - ۰ ناوجون الراووق» فى الصفحات اللیضص 
اتصویر «الأْوفست؟ من کتاب الجیلی ؛ یقول : 


منذ تلك الليلة تبلور لدی بناء هذه الرواید. 
فبفعل مصادفة جاءت تلك الصفحات البیض فى 
موضع احتوى فى نصه الأصلى على تلك 
الراحل الشسلاث التی تخضرج بها الذات من 
إطلاقها إلى مسرح الوجودء حيث سأتتبع عروج 
شخصيائى الروائية صعودا نحو المؤلف؛ وعروج 
المؤلف بدوره نزولاً نحو تلك الشخصياتء ليدرك 
الطرفان وحدتهما علی صفحات هذه الرواية: 
فما کان موجودا فى ذهن الروائى بالقوة - 
أحيلة» صورء أفكارء تعينات ‏ سيت حقق فى 
الرواية بالفسعل على شكل حروف وكلمات. 


(ص۲۹۲). 


الساقطة فى التصو 


ولكى نبدد شيئًا من غموض هذا النص ند" نشير إلى أن 
الروائی أعتمد فی بناء روایته رواة سته ة يأمل أن يكون هو 
سابعهم. الرواة الأربعة الأول: عبدالله البصيرء مدلول الیتیم» 
عذیب العاشق ؛ السيد نور هم رواء «السيرة الطلقیة) ؛ وقل 


استقل کل منهم برواية فسمه؛ آما الراویان الاخران فهما: 
ذاکر القیم , و «شبیب طاهر الغیات» اللذان برویان ما أحاط 
بمخطوطة الراووق التى ضمت السيرة؛ من أمور أدت إلى 
تشتتها أوراقًا متنائرة؛ وجعلت أمر تحقيقها صعبا. وقد روی 
الرواة الثلاثة الأول نصوصهم من السيرة شفاهة؛ فى حين 
دون الرابع نص ونصوص من سبقوه» أما نصا شديد وذاكر 
فقد جاءا مكتوبين وما نذكره هنا سيساعدنا على فهم نص 


آخر ورد قبل النص السابق فى الرواية» نرى أنه من المهم 


ذکره لأنه یوضح بعبارات | أكثر مخدیدا ب بنية الرواية أو على 

حد تعبير الروائى «إطارها حتى نهايتها كما يبدد شيئأ من 

غموض النص السابق: يقول الروائى : 
فبين النص الشنهی للراری رل [بقصد نس 
عبدالله العاشق] ونص الکتابی الذی مازال فی 
طور التشکل والنمو [یقصد کتاب الکتب] 

ژ 

ستتخذ التصوص الاخر مواقعها» فنص «عبدالله 
البصير؛ يقود إلى نص «مدلول اليتيم) الذى يقود 
بدوره إلى نص وعذيب العاشق» ؛ فى حين استند 
نا فی نصی هذا إن استطعت أن أبرهن فى 
ختام هذه الرواية على جدارتى بأن أغدو سابع 
الرواة - إلى نص الراوى السادس «شبيب طاهر 
الغياث» الذى يستند بدوره إلى نص الراوى 
الخامس «ذاكر القيم؛ (ص ۱۸4). 


وهذا هو الذى قصده ب ١عروج‏ شخصياته صعوداً نحو 
ا لمؤلف» وعروج المؤلف» نزولا نحو تلك الشخصيات ليدرك 
الطرفان وحدتهما على صفحات هذه الرواية» الذى ورد فى 
لتص السابق. فنص عبدالله البصیر «(الراوی الأول)؛ يصعد 
إلى نص «مدلول الیتیم» (الراوی الثانی) » وهذا بدوره یصعد 
إلى نص «عذیب العاشق» (الراوی الثالث) الذی یصعد الی 
نص «السید نوره (الراوی الرابع) ؛ الذى يصعد بدوره إلى 
المؤلف (سابع الرواة) فی حین سیعرج الراوی (سابع الرواة) 
نزولا إلى نص شبيب طاهر الغياث (الراوى السادس) الذى 
ينزل إلى نص ذاكر القيم (الراوى الخامس) الذى ينزل إلى 


۱۳۵ 


الراوى (الرابع) لزی کان قد صعد كما رأينا إلى المؤلف 
(الرزوى السابع) . وهكذاء تعلاحم أقسام الرواية التى تضم ما 
ذكرناه من نصوص »' صعوداً ونزولآء لتكون نسيج الرواية 
وبنيتها الفنية. وقد أفاد الراوى من طريقة «الإسناد» الترالية 
الرواة السبعة فى الرواية, وهو ما یوضحه الروائی فی حواره 
حين قال: 
هناك معراجان متداخلان يتمان صعوداً وهبوطاً؛ 
بطريقة «الاسداد» الترائية العروفة» تالم وه شتا 
بأول رواة امخطوط ؛ فی حین آن النزول بيدا 
بسادس الرواة؛ فمين المخطوط يبدأ فى عملية 
الصعود بالصيغة الآتية: (حدثنى شبيب طاهر 
النياث فى ما كتب به إلى قال: وجدت. بخط 
ذاكر القيم عن بعض القيمين على المزار عن 
السيد نور قال: معت عذيب الماشق قال: 
الیمیر قال:). آما معن المخطوط فی عملية 
النزول فيبدأ كما يأنى: (حدئثنى شبيب طاهز 
الغياث کی م كتب به إلى قال :) ؛ وهکذا تتگرر 
عملية الصعود ‏ ومضيفاً اسما من آسماء الرواة 
ب فی عملية النزول ليحقق الطرفان(فناءهما) 
فى سفر النوث من الحکاية الاطارية. ولکون رواة 
عملية المعود يمثلول الشخصيات الروائية جاء 
أسلوبهم فى سرد الأحداث (شفهيا؛ إذ إنهم 
حول (مطئق) بطل الرواية المحورى. فى حين إن 
رواة عملية النزول يمغلون اق للروائى » فجاء 
أسلوبهم فى سرد الأحداث (كتابيًا) 
(ص/۲۹()۵۳ . 


۱۳۹ 


وبمراجعة سلاسل الإسناد التى أشار إليها الروثى فى 
حدیبه السابق» التى تعكس هذا المعود وهذا النزول»؛ 
بتفاصیلها التی استهل بها أقسام الرواية الستة غير كتاب 
الکتب , نلاحظ آن رواة السمود الشلائة وصولاً لی رابعهم 
السيد نور يرتبطون بالإشراقات؛ فجاء القسم لول" ۳" منهاء 
الذى يرويه مدلول اليتيم نت عنوان «إشراق الصفات؛»؛ 
والشالث الذی برویه عبد الله العاشق حت عنوان «إشراق 
الأسماء» ؛ والغانی الذی برویه عذیب العاشق حت عنوان 
وإشراق الذات»ء وهذه الاشراقات کما ذکرنا لائة «أحوال» 
يشعر بها الصوفى فی صعوده للاندماج بالذات الالهية» وهی 
بذلك عبارة عن عررج العبد إلى ربه عن طريق رياضات 
ومسجاهدات عديدة, إلا أنها رياضات ومجاهدات نتصل 
بالإشراقات التى يكون الفعل فيها أمر) خارجیا إشراقيا' لا 
دخل للإرادة فيه؛ فهى غير اختيارية من عند العبد» وإنما هى 
رطف اء من الرب » لذلك جاء ماروا هؤلاء الشلائة ليس 
بفعل احتیارهم» وانما عر. طریق «الکشف»؛ وهو الکشف 
كما قلنا لا ارادة لهم نب , لذلكک حددت القادیر مایرووه من 
السيرة: فاستقل کل راو من هؤلاء الرواة بقسم من السيرة» 
لم يسمح له «الکشف» بتجاوزه» فیکون بمجموعة حلقات 
للسيرة تتابع فيها الأحداث حتى نهايتها؛ فى قسمها الرابع 
«القسم المحظور) ؛ الذى يرويه «(السيد نور)؛ والذى يقص فيه 
ونائع ما عرف فى تاريخ العشيرة ب«دكة المدفع) التى قتل 
نها بطلها «مطلق» وعدد من آولاده. 


ومن الطبیعی أن يكون الراوى الثانى فى الوقت الذى 
يكون فيه راويا لقسمهه راويا فى الوقت ذانه للقسم الشالث» 
والثالث راويا لقسمه وللقسمين السابقين» وهكذا يتبلور موقع 
«السيد نور» باعتباره رابع الرواة» فهو إذ يكون راويا للقسم 
الأخير من السيرة «القسم احظورا يكون فى الوقت ذانه راوبً 
لكل السيرة» ولأنه الوحيد فى زمانه العارف بالکتابة كات 
أيضا مدونها وواضح من كلامنا أن الروائى فى هذا يجرد هذه 
الإشراقات من محتواهاء ودلالاتها الصوفية؛ ليجعلها المراحل 
التى نقطعها الشخصيات صعودا للاعاد الروائی » فالروائى 


س الوعی الفنی 


باعتباره خالقا اختار شخوصه دول أن یکون لهم رأی فی هد 
الاختيار؛ كمااختا رلهم أسماءهم؛ بما تنطوى عليه هذه 
الاسماء من دلالات رمزیه ؛ کما حدد «مفادیرهم» 8 
العرفة» والجزء احدد لهم روايته عن السيرة ؛ إن م نقل بعبار ۶ 
أكثر دقة: من الرواية باعتبار أن السيرة جزء من الرواية. 


آما عررج لروائی نزولاً نحو الشخصیات» التی تنزل هی 
الأخرى وصولاً إلى السید نور, فنلاحظ آنها تختص بمراحل 
مخولات الذات الإلهية؛ التی یتجلی فیها الرب فی صفحة 
الوجود نزول للاماد بالعبد وهی رالانية, والهوية» والأحدیة)؛ 
ويجرد الروائى كشأنه مع شخصيات الصعود التى ترتبط 
بالإشراقات هذه المراحل من دلالاتها الصوفية؛ لتدل على 
المراحل التى يقطعها الروائى - بوصفه حالما للاحاد بشبيب 
ماهر الفیاث (الراوی السادس) وذاکر القیم (الراوک 
الخامس) ومن ثم السيد نور (الراوى الرابع) باعتبازهم 
مخلوقاته. وهذه التتحولات:؛ لأنها صادرة من (الخالق) نتم 
بفعل وقرار ذائى, لذلك نرى شبيب طاهر الغياث وذاكر 
القيم» والسيد نور» يكتبون ما يكتبون سواء ! أكان.تسمارمن 
الصيرة (ما کتبه السید نور) ؛ ام کان یدور حولها ام ET‏ 
شبیب وذاکر) باختیارهم؛ ودون تکلیف من أحد» تماما 
كما سيكون ما سيروية الروائى فى كتاب الكتب» الذى يعد 
مكملاً لما كتبوه؛ اختيارا ذائيًا لم يحمله على القیام به حل 
لأنه خالق الرواية. 


ركما ذكرنا فى مستهل حديثنا عن هذا الظهر 
الصونی» الذی اعتمده فی بناء روايتهء فان الروائی أجری 
تغييراً مقصودا فی ترنیب مسار خولات الذات الالهية فی 
نزولها نحو البشر نجعل ماهو أولها (الأحدية) ‏ الذى يروى 
نیها «السید نور؛ رابع الرواة القسم الرابع من السيرة (الْقسم 
احظور) - اخحرهاء فى حین جمل آخرها (الانیة) ‏ الذی 
بروی فیه 1سادس الرواة) شبيب طاهر الغياث قصة إنخفاقه ی 
خقيق «مخطوطة الراووق) » بعد تشعت آوراقها - فى حين 
احتفظ بقسم الهوية فى مكانه حيث هو وهو اق قسم الذى 
بروی فیه «ذاکرالقیم) ما یتصل بعدد من فيمى قيمى (مزار ال 


نور» الذين حافظوا على الخطوطةء وأذن لبعضهم بالإإضافة 
إليهاء وما آل الب آمرها فی نهاية المطاف» أوراقًا متنائرة 
تتخاطفها الایدی . وهو فى هذا التغيير أراد أن تتتهى جميع 
أقسام الرواية؛ عن «السید نور) باعتباره مدون «امخطوطة» التی 
جعل الروائى أمر تحقيقها مدار الرواية الرئيسى؛ ذلك أن 
«السيد نور؛ رغم كونه رابع رواة السيرة فى السندء لكنه 
أولهم کونه سابتا فی وجوده وجودهم» بل إنه «النور» الذى 
نار لهم الدرب» واستمدوا من إشعاعه ومنه عن طربق مبا 
أوغير مباشر مارووه؛ لأنه لم يكن ین ره سر 
فحسبء بل بطلا رئيسا من ابطالها, العارف با هاء وأحد 
قطبى الصراع فیها الذی جسد الخیر؛ فى حين ۰ کال 
(مطلق) ؛ فى أول آمره؛ مجسد) للشر فى هذا الصراع الناشب 
ينهما. لذلك؛ كان «السید نوره محور (مخطوطة الراووق) 
الذى اضفی عل پا انهابة, والقداسة» لقوة شخصیته؛ 
وكراماته/ إن لم نقل معجزاته؛ فأصبح کوخه الذى دخله 
ولم نره یخرج منه, احتجاجا علی مطلق؛ مرار؟ یتولی رعایته 
ورعاية مخطوطته القيمون من بعدهء الذين لاا يحق لأحدهم 
الإضافة إلى الخطوطة إلا بإذن منه.وقد نص فى القسم الرابع 
الذى يرويه على آحدهم» فى حين ٠‏ كان يطوف على آخرین؛ 
فی منامهم» لیأذن لهم بذلك. 


ولیس ذلك فح سسب ؛ بل نرى مارواه الروائى فى 
سفر (النون) ؛ 
فیبدو الأمر آخیرا؛ وكأن الروائى يو حد بینه وبین «السيد نورا 
فیکون هو هوء ویکون نتیجة ذلك فی النهاية الرواية التى 
اكوا بعد 0 سته» اتخذت 
فتكون هذه انار بمثابة النهر الكبير الذى رفدته ۳ 


الرواية الستة الأخرى عبر مسیرته بدفقها؛ فیکون الروائى 
بذلك» وبعد جهد (الأسفار السعة) قد أكمل عمله وان له 


أن يستريح ليتأمل فيما صنعء وهكذا تأخذ الرواية شكلها 
الأخير فى القرث السابع (سفر النون) الذى بت رکه الروائی 


كتابة الرواية» ينتهى هو الآخر إليه؛ عند أعتاب 


۱۳۷ 


عدالاله احمد 


عوجي رن وم كوم کے کک کک دم شش وی کی ود ا بر 5 RTE‏ ا 


صفحات بیضاء » فکانه یقول فيه لمرائه لد قلت کلامی »؛ 
نیما مضی من أقسام؛ وخلقت لکم عالی» وصورت لکم 
شخصیاتی وعبرت لکم عن وجهات نظرىء على نحو ما 
قلت» فما عليكم الآن إلا أن تؤولوا ما قلت» وتعیدوا نسیج 
ما بنيت على نحو ما يتراءى لكمء وبذلك يتضح معنى 
اختيار الروائى لروايته (سابع أيام الخلق) عنوانا لهاء فهو اليوم 
الذى استراح فيه الخالق» أيعيد التأمل فيما خلق فى ستة 
أيام, وهكذا یکون السفر السابع (النون) هو كلام المؤلف 
الأخير» الذى تمثله الرواية» فهو لذلك خاتمة السبك الذی 
تتجمع فيه النصوص وتلتقى الروافد؛ و إذا رجعنا إلى مرجعية 
الخلود؛ وهو النص الذى سيكون خاتمة التعب الذى لازم 
سا الخلو ۳۷ . 

ولعلنا بما ذکرناه نکون قد وضحنا ما فی الرواية من 
إحكام بناء» رغم ظاهر هذا البناء الذی یبدو للوهلة الاولی 
متنافرا» وبذلك نکون قد وضحنا معنی ما ذكره الروائى 2 
«کتاب الکتب» عن شکل هذا البناء الذی شبههبا شحف 
الذى يبنيه فى الرواية «بدر فرهود الطارش) آحد شخصیانها 
الرئيسية: حين قال على لسان صديقه الشاعر: إن الرواية: 


الفوضی والتنافر ظاهریا؛ فی حین هی. فی باظطنها 


وهو إحكام بناء استلهمه کما رآینا من کنتب 
عبدالخالق الركابى لم يكتب رواية صوفية ؛ ولانراه هدف إلى 


هوامش: 


(۱)ینظر فی توضیح هذا كتاب عبد امحسن طه بدر القیم تطور الرواية 
العربية احديدة فی معسر, ۱۸۷۰ - ۱۹۳۸ دار العارف؛ القاهرة» 
طبعات عدق 70 

(۲) يدظر لعوضبح ذلك كتابنا الأدب القعسصى فى العراق منذ الحرب 
العالمية الشانية اتحاهاته الفكرية وقيمه الفنية ج :١‏ ص۲4۰ رما 
بعدها هامش (۷) من ص ۲4 علی وجه الخصوص الذى نشير فيه إلى 


۱۳۸ 





ذلك؛ رغم ما يبدو عليه من حرص على صبغها بصبغتهاء 
لأغراض فنية نزيد من فرادة وتميز روايته؛ وجل ما فعله أنه 
اصتلنع طريقهم؛ واصطلاحانهم ولغهم؛ وأقاد من بعض 
آرائهم فی معانی الکلام والحروف؛ والكمال والنتقص»؛ 
ووظفها توظيفًا روائيًا. فالامر فى هذه الصوفية باعتبارها 
إحدى مرجعيانه الترائية» التى اعتمدها فى كتابة روايته» هو 
أمر صناعة محض؛ أعمدة وأوتاد ... إلخء جعلها اساسا 
ومرنكزا لعمار روايته فى نهجها الجديد المبتكر؛ وليس شيعا 
آخر يمت للفكر الصوفى بصلة على الإطلاق؛ فإن بدا فى 
الرواية شع من هذاء فهو أمر مقحم مخل بفنيتهاء إلا ما كان 
هدفه توضیح ناحية آو اخری من نواحی بنالها. 


خانمة و تعقیب : 


مامضی من البحث, یشکل القسم الأول منه؛ الذی 
حرصنا فیه علی توضیح معمار رواية (سابم أيام الخلق) سعيا 
وراء تعريف القارئ بهاء واعانته علی فراءتها» آما منالذی 
حقرقة الروائى حقاء فى ظل هذا المعمار المركب مما يبرر هذا 
الجهد الفنی الضنی الذی بذله الروائی فى كتابتهاء كما 
یبودمن ناحية أخری الجهد الضنی هو الاخر, الذی لابد آن 
یبذله القاری ی فراءتها» فسیکون موضوع قسم ان من 


سنحاول أن نستكمل فيه الكثير ثما يمكن أن يلمسه 
قارئ هذا البحث من أوجه قصور أو نقصء تأمل أن يعذرنا 
تطرحه هذه الرواية بشكل حاد. 


ربط على جراد الطاهر فی کتابه محمود آحمد انسید رائد 
القصة الحديئة فى العراق محمد أحمد السيد بكتاب «المدرسة 
الحديثة» الذين برزوا فى مصر فى هذه الفترة»؛ و لعلى من أبرز مظاهر 
هذا الوعى الفنى لدی هذا القاص الذی بحسن الاشارة الیها أنه وصف 
روايته القصيرة يمكن اعتبارها أول رواية توفرت لها سسمات فنبة فى 


العسراق . 





(۳) سهيل إدريس» القصة العراقية الحديفة؛ الآداب العدد ١‏ شباط المنة 
۳ ص ۰۲٩‏ «جلال خان» عام ۱۹۲۷ . فی القدمة التى كتبها لها 
بأنها قصة عراقية موجزة لأنها لا يمكن أن تقرن بالروايات العظيمة المعررفة 
له مثل رراية البعث لتولستوى التى حرص على تعريف القراء بها فى أكثر 
من مقال ؛کما رصف مجموعته القصصية الصادرة عام ۱۹۲۷ بالطلائع 
لأنها فى رأيه طلائع لما كان يدعو إليه من قصسص قصيرة تتوفر لها 
بقومات الفن + کما لم يذكر فى رصفها بأنها قصصء بل نص على 
أنها صور وأحاديث .. إلخ. 


(4) نشرت مجنونان عام ۹ لكن يشير فى ختامها إلى أنه أتم كتابتها 
فی ۱۳ آذار ۱۹۳٩‏ . ینظر عبد الحق فاضل رهذه الرواية کتابنا نشاة 
القصة رتطورها فی العراق ۰۱٩۰۸‏ ۰۱۱۹۳۹ 

(۵) ینظر لتمرف ملاحظانه التقدية كتابنا فى الأدب القصصی ونقده مقالة 
النقد القصصى فى العراق فى نشأته وتطوره ص/ ۳۰ رما بعدها. 

(1) بنظر دراستتا لهما فی الاأدب القصصی... ج ۲ 

(۷) صور خاطفة من حياتنا الأدبية. جريدة آخبار الساعة العدد ۲4 . 
السنة ۲۱ نیسان ۱۹۵۳ 

(۸) آرلی محاولانه نی هذا الاستخدام قصة جيف معطرة عام ۱۹۸۸ التی 
حاول فبها آن یقلد جويس فى يوليسيز؛ ینظر دراستا لهذه القصة الأدب 
القصمس ج ۲ ص ۱۹۱ رما بشفها وه تابتع هين 
النضح أكبر فى قصص مجموعته نشيد الأرض عام 1584 . 

(4) نشر فؤاد التكرلى مجموعته الوحبد: هذه عام 11319 رتضم فصصه 
القصيرة التى كتبها فى الخمسينيات؛ ينظر دراستنا لها فى الأدب 
القتصصی ج ۲ ص 787 وما بعدهاء وقد أعاد نشر هذه الجموعة فى 
طبعتها الارلی. 

(۱۰) مقابلة مع فژاد التكرلى نشرت بعنوان «مولف الوجه الاخره فی مجلة 
٤‏ تموز المدد ۱۷ السنة ۳۱,۲ مارس ۱۹7۰ ص .٩‏ 

(۱۱) بنظر لمرفة موقف فاد الشکرلی من استخدام العامية فی حوار القصص؛ 
رارتباط تمسکه بهنا الاست‌خدام بالوعی الفنی لدیه» بحثنا «المامية فی 
حوار القصص العراقى الحديث؛ المماد نشره فى كتاننا: فى الأدب 
القصصی ونقده ص ۵۸ رما بمدها. 

۲ بینظر تفاصیل ذلك فی بحشنا ترجمة القصص نی المراق ۱۹۰۸ -. 
۹ وفهرست القصص النرجمة اللحق به النشور فی الادب 
القتصصی- رنقده ص ۱۸۰ رما بعدها. 

(۱۳) الادب القصصی فی العراق» ج اص ص۳۸۹ ۳۹۰. 





الوعی الفنی 


(۱4) الرجم السابق ص ۲۷۵. وقد اطلعنا علی ما کتب منها مخطوطا؛ 
فوجدنا أن وعی القاص الفنی کان محقاً إذ لم جد فيما كتبه من هذه 
الرواية ما يستحق أن يذل الجهد فيه لإتمامه. 

(۱۵) الرجم السابق ص 587 . 

)١1(‏ ينظر لمعرفة طبيعة هذا المشررع «الروابة تخاور التاريخ». حوار أجراه مع 
الرووئى سامى محمد جريدة الجمهورية العدد 47/6: ؟ آیلول ۰۱۹۸۲ 

(10) ذكر الروائى فى نهايتها ص 074 أنه بدأ فى كتابتها فى "١‏ تموز 
۶ رنهاها فی ۲۰ کانون الاول دیسمبر ۱۹۸۷ وكان قد ذكر فى 
نهاية روایته السابقة الراووق آنه بدا نی کتابتها نی ۲۹ نیسان ۱۹۸۲ 
وإنهاها فى ۲۵ کانون الثانی ینایر ۱۹۸۹ . 

(۸) هذا الحوار نشر مخت عنوان له دلالشه هو: دليل القارئ إلى سابع أيام 
الحق أجراه: وارد بدر السالم؛ لاقلام المدد الزدرج ۱ - 4 السنة الشانية 
رالفلاثون ۱۹۹۷ . وسنشير إلى صفحات التصوص التی نقتبسها منه فی 
صلب البحث. 

(۱۹) آخحص بالذ کر منهم : يحبى عارف الكبيسى ؛ وحمزة فاضل يوسف 
لین سأستمین استعانة مباشرة بما کتباه ونهلة بتيان التى كان لجهدها 
فی کشن/ دلالة کلمة االرحمن؛ وانعکاسه فی الرواية ما آنار لا درباً 
مظلما؛ کما کان لحماستها الفرطة وبحئها الدائب» ما أضفی على جو 
دش هخه رحيويته الدافقة. 

(۰) فصوص الکم . ص ۳۸ 

0 نفسته .° . 

(۲۷) عبد الکربم الجبلى الإنسان الكامل فى معرفة الأواخر والأواتلء 
1۸/۲ 

(۲۳) آلبیر نصری نادر التصوف الاسلامی ص ۲۲. 

(۲۶) بنظر کتاب نيولد. أ. نيكلسون: فى التصوف الإسلامى وتاريخه. 

(۲۵)رقد كرر الروائى نفریباً القول نفسه فى حدیثه عن جرېته الأدبية الذى 
نشر حت عنوان 9التجريب أسلوباً ودهشة؛ فى مجلة الآداب (اللبنانية) 
المدد ۸/۷ السئة 4۵ آب ۱٩۹۹۷‏ ص ۳۸ مابعدها. 

(۲۷) تبادل مفردات: نص؛ قسم ؛ فصل فى البحث ٠؛‏ للدلالة علی ماتوزعت 
إليه الرواية من أفسام أو فصول أو نصوص؛ بسبب توضيحات المؤلف التى 
لم تستقر على مفردة منها. 

(۷) یقول ابن عربی فى باب ترجمة الوجود : «مادامت الدنیا موجردة 
فالتعب موجود فى السعد؛ إلا أنها دار السبك والتخليص» فأنت تدور فى 
ستة أيام ويوم السابع هو يوم دخولك دار الأبد؛. رسائل ابن عربى؛ كتاب 
العراجم ص ١5‏ ؛ رأيضا : «اشتغل بالحق فى أيام الخطق؛ وهو ستة أبام» ولو 
أدركك الجهد فلا تغتره فإن الراحة أمامك فى اليوم السابع؛. نفسه ص7١‏ . 


۱۳۹ 


ا 0 ب 


5 وین مت ع عراف سيك د وحمو ود ا 


۱۱۱۱ 


تحولات الرواية المغاريية 


. مداخل مجمله. 


~~ 


a‏ الحهید عقار“ 


110 یا 


۱ - فکرة الغرب العربی والوضع اللغوک: 


وتقافی . انه واجهة الال العربى على ال احیط لأطلسى والبحر 
الأبيض امتوسط » واحدی مناطق العالم حيثث تبدو القضايا 
الجيوسياسية اليوم شدیدة الععقبد!۱). وبالرغم من کل 
التملبات التى عرفتها مساحته و حدوده بین الجزر والمد على 
انتداد تاریخه» فهو یمتد من ن ری لی الحيط الأطلسى 
الكبرى جوا . ويكون مجموعه 4 سیاسیه جهويه 506 رسميا 
ابتداء من فبرایر ۱۸۹ من خحمس دول ذات سيادة هی 
ليبيا وتونس والجزائر والمغرب وموريتانيا. تتجاوز سأ كنته سبعين 
مليون نسمة؛ تقيم على امتداد طوله ٠٠٠‏ كم من الشرق 
إلى الغرب وفى مساحة تقدر بحوالی ستة ملایین کم۲: 


جد أستاذ الأدب العربى بجامعة الرباط . 


۱۳۰ 


لهذا الفضاء عمق تاريخى وحضارى عريق. وقد كان 
الحفتور العربی الإسلامى بعد الفتح عاملا أساسيا فى بلورة 
مکونات هذا الفضاء وتمییز مطامحه ومداه؛ وجدید صیاعه 
شخصيته وهويته. فى حین کان الاستعمار الاوروبی لبلدان 
هذا الفضاء منذ القرن التاسع عشرء وبروز حركات التحرير 
الوطنى مع مطلع القرن العشرین, حافزا لإيقاظ الوعى بوحدة 
هذا الفضاءء وبالحاجة إلى التنسيق والتضامن من أجل جلاء 
الاستعمار وتحقيق الاستقلال؛ وبناء كيان جهوى حديث 
يفيد من معطيات الجغرافيا والتاريخ والثقافة. أما بعد 
الامتقلال؛ فقد أصبح البعد الاقتصادى وما يقتضيه من سوق 
متكاملة جهوياء وضرورة : المنافسة والانفتاح على الأخر 0 
وبخاصة على أوروبا, وانساع الهجرة المغاربية إليهاء وما تتطلبه . | 
ضرورات النمو من شراكة وتبادل متكافقين؛ كل ذلك أصبح 0 
يمثل العنصر الحاسم فى الدعوة إلى تشييد المغرب العربى | 
فضاء للحرية والتبادل والتنسيق والتكامل. ٤‏ 


تست سس سس سس 


یتضح ؛ اذل ؛ أن الدعوة إلى وحدة الفضاء الغاربی فی 
العصور الحديثة استعادت حيويتها ومشروعيتها بفعل كونها 
جاءت رد فعل ضد التدخل الأجنبى والسيطرة الاستعمارية؛ 
ولأنها واكبت نشوء الحركات الوطنية والسياسية وتطورها 
مغاربيا منذ مطلع هذا القرن. وقد انبنت هذه الدعوة على 
وحدة الشمور باستمرار أسباب الالتحام والتاثر التبادل. 
ودخلت لذلك فى عداد الآمال احرکة للخیال الجممی 
للمغاربيين المعاصرين» أمال لبدو دوما مستعصیه التحقیق فى 

ویحتل الوضع اللغوى مكانة بارزة فى مخديد فضاء 
ات لمربی. وذلك لأن «اللغة لا تصلح للسواصل» بل 
تصلح للوجود"""*؛ ولأنها بالإضافة إلى كونها «أداة تواصل 
هى أيضا حقل للتعبير يتجاوز الرهان الأساسى فيه التخاطب 
إلى الهوية»"'. من هذا النظور» يبدو الوضع اللغارى 
الاجتماعى مغاربيا معقداء إنه فضاء تتحكم فيه وضعية لغوية 
ثلاثية: 


- لغة الثقافة؛ ومجال المكتوب؛ والقدس؛ ی اللظة 
الرسمية مغاربيا وهى العربية بطبيعة الحال. 


- لغة الحيأة العائلية والاجتماعية؛ شقويه و(محرومة) 
من سلطة الكتابة؛ وتستمد انتشارها وتداولها من أنها اللغة 
الأم للجماعات التى يتألف منها المغرب العربى وهى (الدارجة 
أو الأمازيغية ومغايراتهما) . 

- لغة أجنبية فرنسية فرضها الاستعمار؛ وأصبحت بعد 
الاستقلال مصدر للامتياز والترقية الاجتماعيين؛ ومجالا 
للتوتر واتساع المطالبة بالتعريب» ومقاومة الفرنسة. 

هذا الاستقطاب حول ثلاث لغات فى انغرب العربی» 
العربی الاسلامی؛ والغربی؛ بل: 

جيل آیضا علی انطباع الوسط الاجتماعی 
شلائة ضوابط تقافیه مختلفة تمثل بدورها 


ار( غات الرواية المغاربية 


نداءات أو إحالات على هويات مختلفة. هذه 
النداءات لا تمثل عوالم م در ما تنكل 
عوامل فی تکافل مستمرء بحیث یخضع الفرد 
لجاذیتها کلها فی آن واحد ضمن اجری 
العادى لحيانه اليومية“ . 


إن التعدد اللغوى ظاهرة طبيعية اذ «لایوجد مجتمع 
يستعمل لغة واحدة. ان الستویات اللغوية متفاوتة فى كل 
مجتمع] 50 . لكن المسألة تتعلق قبل كل شئ بالميكانيزمات 
التی تنتظم هذا التعددء وبالكيفية اللموسة التی یعاش بهاء 
ففی حالة الغرب العربى يتم ذلك بالتدريج على حساب فرة 
اللغة العربية الرسمية نفسهاء وضدا لهاء أحيانا أخرى؛ ذلك 
آن: «الغرب العربى يتفرنس يوما بعد يوم ؛ والانتقال بين 
الوضعية اللخوية الثلاثية هو من بين عوامل أخرى يسهم فى 
«علی محیط لفوی حرکی وغیر متجانس» قد ینتج عذ 
تهجين اللغة/أو «تبغيلهاة إذا لم توفر الشروط للمحافظة على 
ا . 


n‏ هذا الأفق يأخذ الصراع من أجل التعريب 
ودک ی ۳ فهإابحك من أجل إحلال اللغة العربية بعد 
تمكينها من الكفاية اللازمة محل الفرنسية لتؤدى وظائف 
هذه الأخيرة بلسان عربی؛ وهو من جانب ال بحث عن 
ترسیخ الخطاب الوطنی بصدد الهوية؛ ومکان تفجیر التوترات 
السياسية والسوسيوثمافية بين الجماعات التعددة اللسان 
والمنفاوتة الامتيازات والمكونات. هناء يتحول الصراع حول 
ن ما يشبه الاستيهام. أليست اللغة هى التى تتيح 
لنادآن نکون» ؟ 


هذء؛ بإيجاز: هى بعض الملامح المشكلة لفضاء المغرب 
العربى: الرغبة الملحة فى التضامن والوحدة تذكيها ذ كريات 
الاضی الشتر ك؛ وآمال المستقبل المتاق إليه بتصور وتفكير 
مشترك أو متقارب على الأقل؛ تنوع فی الرجعیات والثقافات 
واللغات يستوحى تنوعا أعمق يعيشه هذا الفضاء فى المستوى 
الجغرافى والإثنى حيث يمتزج فيه ما هو مغاربى بما هو 
مشرقى بما هو متوسطى بما هو إفريقى أو إسلامى ؛ ازدواجية 
فى الإحساس وتفتح فى الرأى والتصور حذر وغامض جا 


۱۳۱ 


عبدالحمید عقار 


الاخر؛ قوة تمركز الدولة الوطنية القترن من جانب» بغیاب 
إرادة القيام ببعض الا صلاحات التی تمکن من التقلیل من 
المركزية واخاطرة جزئیا بنفوذ الدولة فى سبيل مخقيق الوحدة 
علی الصمید الجهوی؛ ومن جانب ان باستمرار صراع 
الطبائع بدل مراع الافکار عنصرا بارزا فى العلاقة بين قادة 
الفضاء المغاربى وأنظمته؛ ومن ثم استمرار إخفاق جربة 
التنسيق وبالاحری التوحید. 

مجما ل هذه العناصر هى التى تو تؤثث المتخيل الجمعى 
الغاریی بالصور والظلال والخیالات» فتمنحه خصوصية تثرى 
امجال الأوسع لهذا المتخيل المتصل باللغة والشقافة العربيين 
بوصفه کلا: التخیل من حيث هو «بناء للشروخ والنتوءات 
والاستیهامات العميقة والکامنة فی نفس الانسان.. ویشخص 
معارك الرغبة والشهوة انحتجزة»"۲*. وعلی سبیل التمثیل 
فقط » فالکان فی الغرب العرپی له ذاکرة خاصة جداء دهر 
تارة قرین الأرض» قدسی,» یتنزل من الانسان منژلة نفشمه 
وعر ضه؛ ويستوجب التضحية والفداء؛ وهو تازة أخرئ مبعث 
الرهبة والخوف لأنه مسكون بالأرواح والأشباج والكائنات غير 
المرئية؛ ولا يمعلك أو يدرك عندئذ إلا عبر نسج الحكاتات 
رالصورء أو عبر الامتثال للطقوس والشعائر «الغيبية» النابعة من 
ثقافة أخرى قوامها السحر والرقى والست ائم والتاري 
والطلاسم . ومثلما هو الشأن ناه المكان نجد هناك صورا 
خصوصية أخرى عن اللغة الأم؛ وعن المرأة» وعن الام» وعن 
الجسد والجنسء والأنواء والطقس» وعن الهجرة؛ وعن 
الحروب والهزائم: وبالخصوص سقوط الاندلس وما تلاهاء 
وعن المخزن. إنها صور تخصّص المتخيل المغاربى بقدر ما تفتح 
أمامه وأمام من يستلهمه أفق كتابة مغايرة. فكيف يتفاعل 
النتتاج الأدبى مع مكونات هذا الفضاء المحكوم ب«التعدد فى 
إطار الوحدة والتنافس فى إطار التكامل بين أقطار المغسرب 
العربی) ؟ 


ب تطور النتا ج الادبی ررضع الرواية المغاربية: 


عديدة تبرز خصوصيته وفرادته: 


۱۳۲ 








فهر أولا تاج متنوع اللغات والمرجعيات الثقافية. فهناك 

تاج شفوى يقال أو يدون بإحدى اللغات الأم؛ ويحافظ على 
القرب من الحياة الانسانية بعیدا عن التصنیفات التحليلية 
الدقيقة, متوسلا بما يميز الإبداع الشفوى من حرص على 
التكرار والإيقاع؛ وما يتسم به توظيف مخزون الذاكرة 
الجمعية من مبالغات وأمثال وصور ونلمیحات؛ وهناك نتاج 
يكتب باللغة الفرنسية لاسباب تاريخية وسوسیو قافية تخص 
الجزائر ثم الغرب فتونس بدرجة آقل. وتشهد موریتنیا بدورها 
ظهور دب ناطق بالفرنسية من نماذجه اعمال یوسف غای 
فى الرواية والسرحية» وأعمال موسی ولد ابنو فى الرواثية . 
أما التتاج الأدبى الأساسى المهيمن فهو باللغة العربية؛ اللغة 
العالمة والرسمية مغاربيا. هذا النتاج ما فتئ يتطور ويتحول 
ويغتنى بانيا له مکانته الخاصة فى وجدان المغاربى؛ وفى 
النسيج الثقافى والفكرى المتسم بالتعقيد؛ لكن بالحيوية والنمو 
كذلك. وهذا التتاج ذو التعبير العربى ينسج موقعه الخاص فى 
سيرورة الأدب العربى بوصفه كلا رافدا من روافده؛ ورجها 
نتميزا بمتخيله واجتهاداته الخاصة فى التأليف والصياغة؛ 
واشتغاله النوعى على الفسيفساء اللغوية. لذلك يظل هذا 
لاتتاج الکتوب بالعريية هو الا کشر تمثلا وتمثیلا لعناصر 
الفضاء الغاربی وتطلعانه وهواجسه وحمیمیاته. 

وثانية تلك الظواهر آن الانتاج الأدبی العربی الغاربی 
فضلا عن مواكبته الإبداعية لتاريخ هذا الفضاء وخولاته» فهر 
مشتركة تعتبر ثمرة استلهام 
الأدباء للسیاق السیاسی والسوسیوثقافی نفسه"*"» وثمرة 
استلهامهم للمتخیل نفسه؛ وللذاكرة اللغوية المشتركة نفسها؛ 
الغنية والمتجذرة فى القدس والدنیوی؛ والدون والشضوی منذ 
قرون. ومن هذه القواسم: 


أدب يجسد ويصدر عن قواسم 


* ارتباط نشأة هذا الأدب فى مراحله الأولى قبل 
الاستقلال ببروز الحركات الوطنية وحركات الإصلاح 
والتجديدء مما أضفى على الأدب طابعا اجتماعيا وتسجيليا 
استهدف تخليص اللغة الأدبية من قيود التقليدء وخریر 
المضمون من الرتابة» والاهعمام بالتسجيل التخييلى لردود 
الأفعال ناه خصائص الحقبة الاستعمارية, خاصة أسئلة 
الهوية ومقومات الشخصية الغاربية. 





* غنى الوروث الشقافى العالم واستصرار تأثيراته 
وامتداداته فى الذاكرة والوجدان والتربية. 

۷ فوة حضور التراث الشعبی؛ وأعادة استحضاره 
وتوظیفه برؤى متباينة الأشكال والأهداف. 

* استمرارية التفاعل والتواصل العميقين مع الحركة 
الثقافية والأدبية فى المشرق العربی. 

* تأثيرات المثاقفة والحاجة إلى الانفتاح الإيجابى على 


الآخر ثقافة ولغة لكن بأفق نقدى وانتقادى. 


یمیشها هذا النتاج الأدبى مغاربياء وبخاصة منه ذو التعبير 


المربی. (نها محولات تمس الأشکال والوضوعات والعلاقة 
بالتخیل وباللغة. ۵ 

فحتى السبعينيات من هذا القرنء أولى الأدب المغاربئ 
اللحديث» وقد عرف بدايته التحديثئية الأولى منك 
الاستقلالات: أهمية قصوى للرسالة الاجتماعية؛ وبشکل 


خاص لقضایا الثورة والتغيير والالتزام . 
واذا كانت القصيدة والقصة القصيرة قد عرفت انتشارا 


لذلك ذات حضور قوی خلال الستینیات والسبعینیات وذات 
قدرة علی التقاط التبدلات والتوترات الاجتماعية:؛ فاننا نسجل 
ابتداء من اللمانینیات نموا مهما فی الرواية واتساعا واضحا 
نی الاقبال علیها قراءة ونقدا وتدریسا؛ وقد امجهت الرواية 
مندئذ نحو؛ تشخیص تمرقات الفرد؛ واستعادة عالم الطفولة؛ 
والانشغال بتأمل الكتابة فى ذاتها فى حقبة انسمت بتنامى 
الشعور بخيبة الأمل أمام انكسار المشاريع الكبرى للتغيير 
والشورة؛ مثلما انجهت هذه الرواية إجمالا نحو رفض الواقعية 
الموروئة عن القرن_التاسع عشره وتشييد أشكال جديدة ادا 
وخريبية؛ وذلك بعدما ظلت خلال الستينيات والسبعينيات 
حبيسة انشغالها بتصوير الصراعات الوطنية الاجتماعية من 
منظور اجتماعى أطروحى أو نقدى إشكالى فى الغالب 


الاعم. 





مخولات الرواية المغاربية 


هكذاء اه الأدب المغاربى؛ إذنء نحو تشييد 
خصوصيته وبناء منطقه الخاص باستقلال عن باقى الخطابات 
وبرؤية جديدة للعلاقة بالإيديولوجيا وبالواقع؛ وبانفتاح كبير 
علی فضاءات الحلم والدهش والساخر والمجیب والیومی 
الترائی» وبالتشخیص الْدبی للتعدد اللغوی والأملوبی الذی 
یخترق الفضاء الغاربی» کل ذلك بأفق جرییی واضح 


تبر الرولية أكثر الأجناس الأدية بالغرب العربى قدرة 
على تشييد هذه مره وإبداع تلك الفضاءات؛ علما 
بأن إيقا ع تکونها وتطورها یتسم بالسرعه تال والاختزال 

نی الراحل والامجاهات بسبب عدة عوامل منها 

١‏ الرواية المغاربية حديثة العهد من حيث النشأة 
والتكون والتطور قياسا إلى مثيلتها فى المشرق العربى » ويعتبر 
تکونهنا حصيلة تطورات اجنازتها أشكال تعبيرية شبه روائية 
مثل القضصالتاریخی والسيرة الذاتية؛ هما بدورهما جاءا 
استجابة لتخولات النتر الأدبی والتألیفی مغارییا خلال النصف 
الأول من -القسرن العشرينء ابتداء باستیحاء قوالب الَامة 
والرحلة وتوظیفها فی التعبير عن تغير الزمن والقيم وبروز 
(حساس جدید بهماء مُروراً بكتابة الخاطرة والقصة الخرافية 
والتسجيلية؛ وصولا إلى إبداع القصة القصيرة والرواية. هذا 
لموقع للرواية داخل عالم النص كان ثمرة تخولات عاشتها 
المجتمعات المغاربية غداة الاصطدام المباشر والعنيف بالغرب» 
وبسبب تنامى الوعى الوطنى؛ وبفعل ترات عمليات 
«التبرجز» والمثاقفة. 

؟ - لد اتبعت الرواية المغاربية فى تطورها النهج نفسه 
تقريباء لكن بإيقاع وتوقيت متفاوتين. وهكذا تعتبر الروايات 
الأْولی ٩۱۳۱‏ بمشابة نمط أصلی» ستحاوره وتتجاوزه روایات 
أخرى ذات توجه مجريبى حدانى؛ عرف بدايته الأولى خلال 
السبعينيات ليصبح نمطا مهيمنا فى العقدين التاليين. 

 '"‏ إن أفق الرواية المغاربية ومسار تطورها محكومان 
بالرغبة الملحة فى التجريب والتحديث. فالتجريب؛ وتكسير 

خطية السرد وأحادية المموت والخطاب؛ كل ذلك يمس 
اللغة والشكل والمعنى رالرژی على السواءء فيطبعها بالتجديد 
رالتنوع؛ وبالتوالد والعشذرء وبتلاشى الحدود بين الأجناس 


۱۳۳ 


لاح 


ی لیمیا عقا س 


الأدبية والتعبير ية؛ وبتعدد الرؤى والدلالات المحتملة؛ حيث 
حل «مغامرة الکتابة) محل كتابة المغامرة» . هذه الرغبة فى 
التجريب الات تجسد فى لوق أفقا كات لقطاعات 
والديموقراطية رهانها الأساسى م منذ ا أو قبلها قلبل. 


أولا : إن نصوص المتن الروائى المدروس'١١)‏ تؤكدء 
انطلاقا من الجوانب التى تم تحليلها وتركيب مكوناتها 
وخصائصهاء , أن الخطاب الروائى المغاربى قابل لأن يقرا 
باعتباره سلسلة نصية دينامية متطورة. فهذا الخطاب رغم 
حدائة سن تكونه؛ مسكون بالتتحولء؛ وبالبحث عن 
الخصوصية والمغايرة. ثم إن مدارات التحول وإوالياته «نشيمل 
بنیات الخطاب اخيبلية والسردية والتعبيرية والتیشخیضیه 
والجمالية» . وفى الخلاصات التالية ما یضیء شمولية هذا 
التحول: 

۱ فمادة التأليف الروائى تخلت عن أنتَكون 
ستیحاء لا هر جاد ورصین ومکتمل لکزنه بد أصله في 
تاريخ الحركة الوطنية؛ أو فى واقع الصراعات الا جتماعية 
المتناسلة بعد ذلك آو فی علاقة القری بالمدن وما ينجم عن 
الانتقال والنروح من مشاكلء أو فى وضع المرأة فى ظل 
قسرية المئؤسسات الاجتماعية وعنف تخلفها. عوضا عن 
ذلك» اجهت مادة التأليف الروائى لتكون صدى للتجربة 
الخاصه؛ ولهموم الذات فى أبعادها الشخصية والوجودية؛ 
ولتساؤلاتها الإحراجية والشكوكية:؛ ورغبتها الخبيئة فى 
الارتياد والكشف. وفى ضوء انطلاق قريحة الشخصية الروائية 
ومزاجها حيث يتم تشخيص الحقيقة الاجتماعية. وهذا الأمر 
هوالذى يفسر التدخل العنيف للشخصية والسارد والمؤلف 
أحباناء والحضور الملحوظ للغة الاستيهام والبوح والمفارقات 
الساخرة؛ وأسلوب الكشف عن التقنية حيث أصبحت الكتابة 
نفسها موضوعا أو مادة للتأليف الروائى . 

۲ _ والبطل الذى فقد؛ أو كاد وضعه الإشكالى 


أمسى موزعا فی بحثه ومغامرته بين تیمتی الوت والجنون ؛ أو 


۱۳ 


= 


00 وخيالاتها؛ 5 الذاكرة وجنات رد آو 
خیباته ؛ بین خرافية الواقع وعجائبيته لأسطورية. بین اللحمی 


م ولهزلى الساخر. هذا بل یحتمی دی عبد الله 
0 


و 


وفى كل هده آصور یحرص الکتاب ی ا طابع 
أو ا التی 9 7 أصل مادة دیف الروائى ؛ 7 
إظهار الشغف المبالغ فيه بالآنية والتغيرء وبالقلق والتوحد؛ 
وعلى انتهاك المحظور والمقدس. 

وتتفاعل داخل نصوص المتن المدروس زاويتا نظر يتم 
من تست الاصفاء والتقاط ذبذبات الذات 9 
د زاوية تنظر 


لیپمامن نت من خلال المهمش والمنسى والمقصى أو ١‏ 


حتی من خلال حالة ارا ن فوی» من 
ا 
0" وبتلازم مع هذا التبدل فى مستوى القصة ومادة 


سياقه من واقعية نقدية أو طبيعية رمزية» لتستقر بعد ذلك عند 


وب جديدة ذات تلونات مت متباينة, لكنها تلتقى كلها ٠‏ 
یتسم بالتصد ع بانفتاحه ٠‏ 
۳ والحدود بين ا الأدبية تقلصت وکادت ۰ 
نمحی» والسرد الترائى يعاد توظيفه بأسلوب خلاق يساهم إلى . 
جانب بقية العوامل الأخرى فى تخصيص الخطاب الروائي ٠‏ 
المغاربى» ويستبدل بالشكل القائم على الوحدة؛ شكلاً ديناميا | 


يجد انسجامه النصى فى التوالد والانفتاح والنسبية. 


ما زق؛ ذلك لأن تروء اتجریی يصبح ااا عائقا أمام 0 


التطور وأمام التلقى عندما يصبح الاشتغال على اللغة يساوى , 
التتضحية بالقصة و الحکاية» وبالشخصية ؛ وبالبناء ۳۳ ی ا 


سس سس سس سس سس 


مسلك کهذا تضحية بالقارئ وبالمتلمى ؛ ؛ أى بمحيط النص 

نفسه؟ إن مسألة الغموض والالتباس وغياب المعنى أحيانا أو 
تلاشیه» مجعل من أسثلة التلقى حاضرة بقوة فى مجرى 

السياق الثقافى والتداولى لهذا الخطاب بالمغرب العربى راهنا 


ثالغا: تحولات الخطاب الروائى الناسجة لخصوصيته 
ومآزقه وحداثته تستمد مشروعيتها وتتغذى من سياق ثقافى 
وفكرى عام . هذا السياق يتصل بما يميز حركة التأليف فى 
حقول الفلسفة والتاریخ واللسانیات والایدیولوجیا من خحصوبه 
وتفتح وتوجه نقدى؛ وما يطبع مناهج التفكير فيها من تسا 
وبحث وعقلانية؛ وما تتسم به الخلاصات والأبنية التی 
تصوغها من تسیب ومجذر فی الزمان والکان؛ بما سیکون 
فى إمكانها آن تلسقی بما هو کونی وانسانی. إن عملية 
السمائل و ذات الصبغة الحوارية بين مختلف هذه 


الحقول تمثل اكاك شروط جاوز الإبداع الأدبى والفكرى 
الغاربی لذانه ولحدوده اللسانية, وتاکید قابلیته للانخراط فی 


هوامش: 


١‏ إن التعقيد الذى يميز القضايا الجيرسياسية مغاربياء وبالرغم من اثاره 
السلبية على الاستقرار أو على التدمية المتكافئة؛ يعتبر عنوان دينامية سياسية 
رثقافية ومجتمعية لايمكن إنكار أهميتهاء فمضمون هذا التعقيد رالعوامل 
التى تنتجه کلاهما يتسم بالتناقض ويوسع دائرة الصراع والمطالبة پاحداث 
التغييرات الضرورية؛ مثلما يعيد النظر فى أسس تدبير الشؤون الداخطية 
للمغاربة: وفی تنظیم علاقاتهم باجال وبالتراث وبالذات وبالاخر. فاتساع 
حركة المطالبة بالديموقراطية وحقوق الإنسان؛ وتنامى الحركات السياسية 
ذات الأساس الدينى الأصولى؛ راستمرار نمو الهجرة المغاربية نحو أوروبا؛ 
مع ما نتج عن ذلك من ردود أفعال متناقضة فى أوروبا والبلدان المغاربية 
على السواء؛ من مؤشراتها تصاعد نزعات العداء للاجنبی» رالعنف» واعادة 
طرح قضايا الهوبة بحدة أحيانا فى سياق تنامى الشوترات الثقافية النى 
تغذيها التزوعات الإثنية» والتعارض بين التفليد ونزوعات الامتال للنمود ج 
والحداثة» ونداءات الترشيد والعقلنة وضرورة إقامة شراكة حقيقية أساسها 
التمارن والتبادل أفقبا وعموديا؛ والتنافس الخفى والقوى بين أمريكا رأوررها 
حول الحضور الممكن لهما فى الفضاء المغاربى ؛ ودور الجسر الأدى 
یضطلم به المغرب العربى بحكم الجغرافيا بين إفريقيا أو جزء هام منها خلى 
الأقل؛ رأررربا: هذه العرامل والمنناقضات وغبرهاء ليست سلبا مطلقاء بفدر 
ما هی تعبير ملتبس عن دينامية سياسية ومجتمعية رهاناتها متناقضة 
رغامضة؛ رمن هنا يأنى طابع التعقيد المشار إلبه. 


لسلس سح تحولات الرواية المغاربية 


رابعا: وختاماء وفى ضوء هذه الاستخلاصات» 
نتساءل: ألا يوجد السرد الروائى الغاربی؛ إذن؛ انطلاقا من 
هذا الوضع بصدد امجاز : نقلة جديدة يحقق فيها انزياحا ما عن 
عوالم الحكى السندبادى ذات البنية الدائرية التى لا تتقدم إلا 
على أساس تكرارها لذاتهاء واقنتسرابا من عوالم السرد 
الدونكيشوطى فى ذهابها إلى نقطة اللاعودة؛ وانخراطها فى 
العالم بالرغم من كونه أوسع حجما من وعى البطل؟ ألا 
تمثل تيمة الجنون والهذيان والرغبات المحمومة؛ ومحاورة 
المؤلف والكتابة تخييلياء وتلوين المركزية اللغوية بالتشخيص 
الإبداعى للغة العداول اليومى وللمرددات الشعبية؛ والتفكير 

فى الرواية بوصفها رواية مضادة؛ ألا يمثل ذلك إرهاصاً بهذا 
التحول ومسيرا فى اماه ذلك الأفق؟ 

نكتفى الآن بإثارة هذه التساؤلات؛ بما أن مدار 
الأجابة عها یتملی بمنحی آخر فی التحلیل وباتجاه آخر فی 
البحث . 


۲ - جاك بيرك» نقلا عن جلبیر جراتجبوم؛ اللغة والسلطة وامجتمع فى ا مغرب 
العربی؛ ترجمة محمد أسليم: الفارابى للنشرء مکناس ۰۱۹۹۵ 

. 1 جلبیر جراحجيوم ؛م.س »ا ص‎ _ ٣ 
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_ عبد الله المروی, قافتا فی ضوء التاریخ: دار التنویر للطباعة رالنشر؛ 
0 المركز الثقافى العربی, ۰۱۹۸۳ ص ص۲۱۰ - ۰۲۱۱ 

۱ - عبد القادر الفاسی الفهرى» ملکة اللغة الريية ونموها فی رضم الازدراج 
راتمدد ضمن کتاب: قضایا استعمال اللفة العربية فی الغرب؛ 
مطبوعات أكاديمية؛ المملكة المغربية؛ سلسلة الشدوات؛ الرباط ؛ نوضمسر 
۲۳ ص-. 

۷- جمال الدين بن الشيخ ؛ دراسة المتخيل العربى : المنهج رأسئلة النقد؛ حوار 
أنجزه محمد برادة مع جمال الدين بن الشیخ» مجلة الشروع» ع ٠١‏ ؛ 
. 

۸ مؤلف جماعى؛ موريتانيا: الثقافة والدولة واججتمع , مركز دراسات الوحدة 
العريية: بیروت ۰۱۹۹۵ ص.؟ 5١‏ . 

Akkar, M. Berrada in: 


ا حه 


L’Etat du Maghreb, sous la direction de Camille et Yves 


La Coste, Paris: Ed. La découverte,. 991 04, 


۱۳۵ 


عبدالحميد عقّار .سس سس 


۰ - نقصد بالروايات الأولى الأعمال السردية الطويلة النفس» رالبعيدة عن 
کذلك عن مبشاق السيرة الذاتية. وهى كذلك الأعمال السردية التى 
تستجیب فی بنائها لکونات الشکل الکلاسیکی للرواية الأوروبية؛ خخلافا لا 
سبقها من نصوص قصصية طويلة؛ لکنها لا تمتلك بالرضوح الکافی 
مقاييس الشكل الروائى. والروايات المغاربية الأولى الناضجة هى على 
الشوالى: زمن الضحايا )١1405(‏ محمد العروسى المطوى بالنسبة إلى 
اطنوب (199/1) لعبد الحميد بن هدوقة بالنسبة إلى الجزائر: الأسماء 
المتغيرة (۱۹۸۱) لأحمد ولد عبد القادر باللسبة الی موریتانیا, حقول 
الرماد )١14/45(‏ لأحمد إبراهيم الفقيه بالنسبة إلى ليبيا. 


(11) ملحت : 
المتن الررائى المدروس: 
راسيتى الأعرح» نوار اللوزء تغرية صالح بن عامر الزوفری» دار الحدائة؛ 
بيروت » ۳ . 


ما تبقی من سيرة خضر حمروش ؛ دار الجرمق » دمشق ؛ ۹۸۹ N‏ 
محمد برادة؛ لعبة النسیان؛ دار الأمان؛ الرباط ؛ ۰۱ ۱۹۸۷ ۰ 


الجزاثر ۱۹۸۳ . 


صلاح الدين بوجاه؛ الاعترافات والأصرار: سراس للنشر؛ تونس ۰۱۹۸۵ 
النفیر والقيامة : سراس للنشرء تونس ۰۱۹۸۵ 

جبلالی خلاص؛ حمانم الشفقء المؤسسة الوطنية للكتاب؛ الجزائر 

.- 

عبد القادر الشاوى؛ دلیل العنفوان» الفنك» الدار الیبضاء» ۰۱۹۸۹ 

البلودی شغموم؛ عين الفرس, دار الأمان» الرباط » ۰۱۹۸۸ 

أحمد إبراهيم الفقيه» حقول الرمادء المنشأة العامة للتوزيع والاعلان» 

طرابلسء ليبيا» ۱۹۸٩‏ . 

هشام القرری؛ ن» دیمیتیر؛ تونس ,۰۱۹۸۳ 

أعمدة الجنون السبعة الدار العربية للكتاب» تونس» ليبيا؛ ۰۱۹۸۵ 

محمود السمدی, حدث آبو هرپرة قسال, الدار لشونسية للنشر؛ 


تونس ۰۱۹۷۳۰ 
مصطفی الداینی » الرحیل إلى الزمن الدامی» الدار العربية للکتاب ؛ لیبیا؛ 
تونس ؛ ۸۱ . 


عروسية النالوتی؛ مرائیج» سراس » تونس ۰۱۹۸۵۰ 

محمد الپرادی؛ آحلام بقرة؛ دار الخطایی للتشرء الدار البیضاء» ۰۱۹۸۸ 

الطاهر وطار, اللازه الش رکة الوطنبة للدشر والشوزیم» الجزائر» ط۲» 
1۹۷۸ 
عرس بغل, دار اہی رشد؛ بیروت؛ ۱۹۷۸ » وروایات الهلال» 
عدد 18۱ القاهرة, مارس» ۱۹۸۸ ۰ 

أحمد ولد عبد القادر, الأسماء المتغيرة؛ دار الباحث؛ بیروت» ۱۹۸۱ . 





۳۹ 


فو تعمد مد 





كك 


فى إشكالية الهوية المزدوجة 
لادب المغاربى المكتوب بالفرنسيةنموج! 





بنبسالم حمیش ‏ 


انا 


تلمیذان بلتقیان: لد اسة برجسون ودیکارت؛ ولنسیاد الشيخ 


الق حداو(؟) 


ان الطلب الا کثر استمجالا عند جماعة أخذت بزمام آمرها 
هو حقا عرير لغتها واستعادتها (..( وحدها هذه اللنة 
تسمح للمستعمر أن يعيد الوصل إلى زمانه المتقطع؛ وأن 


يكتشف من جديد استمراريته المفقودة واستمرارية تاريخه. 
)۳( 


أن يغير كاتب لغته معناه: أن يكتب رسالة حب مستعينا 
بالقاموس . 
.6 00 
|.م شييروك 
nD‏ ووس و و و وود و e RENO‏ 
۶ کلية الأداب والعلوم الانسانية, جامعة محمد الخامس؛ الرباط. 


فی مختلف حقول العرفة؛ یعلم الباحشون بالتجربة 
فوائد الازدواجية اللغوية من حيث هى أداة مقاربة لثقافتين 
مختلفتين من حيث الأصل والهوية. إن هذه الأداة تتیح لهم 
فنعلا أن يضعوا منظومة ثقافية فى مرأة منظومة أخرى 
و«تنسيب» وبالتالی اغناء الواحدة بالأخرى. ومن هناء مبدئياء 
يكون المتمكن من لغتين قادرا على تلمس الشمولية فى 
تکامل الشقافات راستعدادها لااکتساب مهارات التراصل 
والسبادل» وذلك بحکم تموقعه فى خطوط الوصل بين 
نقافتین : واحدة هى له بالأصل والانتماءء والثانية بالاستعارة 
والتبنى . ۱ 

غير أن حدود الازدواجية اللغوية ‏ كما يمكننا رصدها 
فی بلدان المغرب ‏ تأخذ فى الظهور ما إن يعتور عبارات 
التعايش بين لغتين نوع من التدهور بفعل ميل واحدة إلى 
التضييق على الأخرى أو إلى إقحامها فى صراع هيمنة ونفوذ 
لا تكافؤ فيه بين القوى والوسائل. ومن هذا الباب يمكن 


۱ 


بنسالم حمیش 


التدليل على ذلك بالفرنكوفونية بوصفها سياسة لغوية ثقافية 

كما أن هناك حدودا أخرى لتلك الازدواجية يجوز 
تأكيدها فی مجال لقافة ال بدا ع الأأدبی تخصیصا. ذلك لاله 
إذا كانت ثقافة البحث فى العلوم الإنسانية أو الطبيعية تتطلب 
لغتين فأكشرء فإن الأمر ليس كذلك فى شتى فنون الإبداع 
للغة الواحدة بوصفها نظام استيعاب وتمثل؛ ونمط حفیق 
وإتجاز. وهكذاء فان کل أدب إنما ينتمى إلى لغته وتاريخها؛ 
سواء كانت هذه اللغة أصلية أو مقتبسة. ومن هنا تصح إعادة 
العربى؛ المكتوب بالفرنسية أو الإمجليزية: على سبيل المثال. 

إن فرضيتنا فى هذا البحث التحليلى الإظهارى هى أن 
الأدب المغاربى المكتوب بالفرنسية يحمل اسما مشکلا ینم 
على أبة حال؛ كما يبدو لنا صورياء ليس أقل وقعا من شئ 
يكون أدبا فرنسيا مكتوبا بالعربية. ومن جهة أخرى ملازمة؛ 
إن ذلك الأدب لا يمكنه؛ موضوعياء أن يقوم إلا كفصل” فى 
اتاریخ العاصر للغة - الوطن (بتعبیر مبشلی) التی, کتب 
وطبع فيها؛ أى تاريخ الفرنسية من حیث هوحقل ذهنی 

من هذا النطلق, لنا أن نقول إنه يجوز لكتابنا بالفرنسية 
أن ينالوا حقا لايمكن لأى مؤرخ ثقة للأدب الفرنسى أن 
يرفضه لهم ؛ آی حق الواطنة الاديية الفرنسية» كالذى تمتع 
روبليس ' وكتاب آخرين من «الأرجل السود؛ أقل شهرة أر 
مسبية من صنق نت عسيداك» وكين عسدى» وا. 
پنسوسال» وم سکالیسی ؛ ول. برتراند» وم. ريفل وغيرهم.ولا 
يصح فى شئ القول؛ فی هذا الباب؛ بخصوصية ما للفرنسية 
المغاربية برصفها (غنيمة حرب) حسب نعبير لامعقول 
لكانب ياسين؛ كما لا يصح فى شئ التعلق بالظن أنه داخل 
لغة متبناة یمکننا الخلق أو اخترا ع لغة أخرى بدعوى مجيئنا 
إليها من أصقاع وآفاق وراء البحر. فاية مواساة غير مجدية أن 


۱۳۸ 








نقسول مع کاتب یاسین: «ن وضع (الکاتب الجزاثری 
بالفرنسية) بين خطوط نار يرغمه على الاختراع والارتجال 
والابداع) ۲ وکما یعلم جیدا البدعون فی فرارة أنفسهم 
وسدا رکهم؛ وکما لا ينفك اللسانیون یبرهنون علیه؛ فا 
اللنة, کل لفة, هی عالم فی ذاته؛ یمطی للخطاب قواعده 
ونواظمه؛ وللكتابة أرضية انغراسها واشتغالهاء وللرؤيا أفق 
نبضها وتخركها؛ مع أن هذا العالم من طبعه أن يسترجع دوما 
كل الحيويات والإنجازات القولية التى يتيحهاء ولو كانت 
لبدعین عصاة متمردین کرامبو وبودلیر وسيلين وارتو» أو 
کانت لتبارات کالسريالية آو الکربیول؛ إلخ. وبالتالى» فإن 
الاخة, بصورة مجازية» مثل الشعبان الذى يعض ذنبه؛ يبدل 
جلده؛ ولکنه یسقی مم ذلك زاحفا منصهرا فی جنسه 
وطبيعته : 


حتى قبل يقظة وعينا الأولى» [ کما یکتب لوی 
بمسلیف] , تکون الکلمات قد رنت من حولنا؛ 
مستعدة لأن تلف البذور الهشة البكر لفكرناء وأن 
تتبعنا من دون كلل طوال حياتناء منذ انشغالاتنا 
البومية النواضعة حتى لحظاتنا الأكثر سموا 
وحميمية؛ لحظاتنا التى تستمد منها حياة سائر 
الأيام قوة وحرارة؛ بفضل الذكريات المجسدة فى 
الله , 


رعليه» فإن القول أو الاستمرار فى القول بفكرة أن 
اللغة فى مجال الخلق الأدبى وحتى الفكرى وسيلة تعبير ليبس 
غير» ماهو سوى قول لا أصل له فى الحقيقة. وإلا فكيف 
نفسر أن كتابنا بالفرنسية لا يشعرون باستقامة وعائهم النفسى 
واللغوى؛ ولا يتنفسون ولا يعيشون الإبداع إلا داخل لغة 


واحدة مفردة من دون أن يقدروا على إبدالها بلغة أخرى؛ 


كالتى يفترض أنها لغتهم الأم أو لغتهم القومية مثلا؟ 
إن اللغة؛ ليست مجرد مرافق؛ بل هی خیط 
عمیق الحبك فی نسیج الفکر: نها للفرد کنز 
الذاكرة ووعى بقظ متوارثان ابنا عن أب“ . 
فى باب رصد ازدواجية الهوية فى الأدب المغاربى 
للکتوب بالفرنسية, حسبنا آن نشير إلى بعض وجوهها من 





خلال نصوص شاهدة ومواقف کثيرة. فعند غالبية رواد هذا 
الأدب» نلحظ علامات شعور بالأساة بادية علی علاقتهم 
باللسان الفرنسی ؛ بحيث کانوا يعبرون عنه بعبارات موترة 
ممضة. إنهم أولعك الذین عایشوا؛ ما بین ۱۹4۵ و ۰۱۹۲۱ 
الاستعمار على أنه صنف من «بائولوجیا التاریخ) » سب 
تعبیپر فوی لاله حناد وعانوا من الازدواجية جية اللغوية 
الاستعمارية باعتبارها «دراما لسانية» , حسب نعت البیر 
عمروش وکانب یاسین وادریس الشراییی» قد عبروا بأشكال 
متفاوتة الکشافة عن صدمة الهوية او العوق الوجودی بما هی 
نتاج لحالة الاستلاب اللفوی التی مخرمهم من إمكان الكتابة 
والقول ف لغتهم التاريخية الوطنية . 

مالك حداد يعبر عنها قائلا: اللغة الفرنسية هى منفاى؛ ؛ 


منذ عشر سنوات ودماغى العربى المفكرٌ بالعريية 
يطحن مفاهيم أوروبية على نحو بالغ الع 
بحيث يحولها إلى مرارة؛ فتعتل بها. رإن بفى 
مستمرا فليس بفضل قاعدة التكيفء بل لانه؛ 
من كثر ما طحن على ذلك النحو؛ حمل فوق 
ما يطيق من السجايا المتوالدة ‏ التی هی وحدها 
المتكيفة مع العالم الغربی . 
ويكتب أيضا فى جملة مؤثرة : إن أرواحنا تنزف دما 
فى فرنسا»97) . 
إن كمّابا من الجيل نفسهء كمحمد ديب ومولود 
المعمرى؛ قد عبروا عن مثل تلك الشهادات فى وقت أو آخر 
من مسيرتهم إلا أنهم ما لبثوا أن أهملرها أو أقبروها حتى 
يعيشوا فى طمأنينة مع أنفسهم؛ بالسكون؛ على أى نحو 
كان؛ إلى لغتهم المتبناة» وبإنشاء إواليات تعويضية مهمتها 
الإعسراض عن المشكل اللشوى والتخلص منه بأهون ثمن. 
وهکذا رأی م. العمری آن الفرنسية هی «وسيلة للتغور الذانی 
عن طريق حرکة السرحال» ؛ واعتقد ك. ياسين أن الفرنسية 





إشكالية الهوية المزدوجة 


(غنیمة حرب) ایمکن للکانب الغاربی آن یسخرها ضد 
الج رز حي یعنفها ویمخضها من الداخل وحتی 
يستمد منها «الأسلحة الطويلة المدى لتحرره». هذا مع العلم 
أن هذا السعى عرف به الشاعر فرلين الداعى إلى «لى عنق 
لبلاغة» الفرنسية» حسب تعبیره» ناهيك عما فعله بهذه اللغة 
الدادائيون والسورياليون؛ وغيرهم. وظن ياسين أيضا أن الثنائية 
عربية - فرنسية يمكن أن جد حلها (أو لنقل انحلالها) فى 
التمبيز القديم بين المضمون والشكل» الذى نعلم خطأه فى 
أعين المبدعين والنقاد الجادين على السواء: 


إن معظم ذكرياتى تین وأحلامى 
ون جتی الداخلية ؛ ۳ بلادی. ؛ فمن الطلبيمى 


الأم؛ العربية [هكذا] لكنى لاأقدر على إنشائها 
والتعبير عنها إلا بالفرنسية!' ١‏ . 
ونهب باحشه فرنسیه» هی جا كلين و لنجدة هذه 
الأقوال» فتکتب : 


قلا بحن التذ کیر هنا آن کتابا مشهورین» فی 
بالفرنسية؛ وهذا جویس یختار الکتابة بالإتجليزية, 
وهذا كافكاء كحالة قصوی, الذی کان بامکانه 
أن يكتب باليديش؛ لغة جاليته الأصلية(...) أو 
بالتشيكية؛ لغة البلاد التى استوطنتها أسرتهء إلا 
أنه مارس لغة ألمانية غ 


£ 
۱ 


ولا ندرى كسيف غرب عن ذهن السيدة ارنو آن 
تذ کیرها فی هذا القام لیس مقنعا البتة؛ نظرا لأن مقارنتهاء 
يأ لاتقیس الفوارق الموجودة بين العربية 
الفرنسية؛ التى هی آکبر حجما رعمقا من الفوارف بین 
اللغات ph‏ کور . وعلا وة 0 هذاء لا اد 
البلچیکی و جوزیف كيسل الروسى أو جوليان جرین 


ام ی سس سس 


الأمريكى أو صامويل بيكت الأيرلندى.. إلخ. فهل يحق 


ف سيا ساو مف لان يل واشخارج الضيقة؛ 
لصب شهادات وجوه من من الرعيل الأول» منها مالك حداد 
النزيه البقظ دوماء الذى يعلم أن الخارج من ذلك الصنف 
لاتصلح لشی عند النتفعین بالفرنسية, ولا حتی فى أعين 
مالکیها الشرعیین : «فكم مرة» قيل لى : إنك الرضيع الذى 
تطيرت : ومن تلك الوجوه أيضا امرأتان 
جزائريئان كانتا تعبّران من خلال إنتاجهما ومواقفهما عن 
نزوع إلى العربية ورغبة أكيدة؛ لكنها معاقة؛ فى الكتابة بها. 
ویتعلق الأمر بجميلة دبيش وخصوصا أسية جبا ر الأكثر شهرة 
وانتاجا من الأولی؛ وهما معا حملتا للغة الضاد وادابها حبا 
عميقا صادقاء حتی ان جبار لم تتردد فی تسجیل مساندتها 
لسياسة التعریب العتمدة من طرف حكومة بلادها منذ فجر 
الاستقلال(۲۱۳. 


علی صمید آخر؛ متعلق باللهجات الْمازمية؛ لنا آن 
نذكر أسماء جان عمروش وأحته مارچسوریت طوس 
و م.المعمرى وم. فرعون وك. ياسين فى سجلٍ التاتلين عَلَىَ 
جمع وترجمة (لكن دوما إلى الفرتصية) أغانى وأشعار 
وحکایات «قبابلیة), معظمها حهولین وبعضتها سب 
مرتبطين أساسا بالأدب الشفوی (السی محمد - أو امحند امحند 
تصدیت یاسین ..)؛ غير أن هذه الجهود؛ المشكورة على أية 
حال؛ ظلت ظرفية ومتقطعة؛ ولم تعرف متابعة حقيقية علی 
يد الخلف؛: حتى فى المغرب حيث الأمازيشية بلهجاتها 
الثلاث تبدو آکبر حجما وتنوعا. فهل لأن الباحشين 
پستنفدون بسرعة التراث الشفوى بشتی فروعه ؟ ولان فلك ذلك 
بسب الانزیاحات السياسية التی یتیحها هذا التراث 
جماعات مستعدة لشحنه إيديولوجيا بما لا طاقة له به؟ 57 أن 
علة ذلك تكمن فى المقاومة العريية - الاسلامية نا یظهر آنه 
بهدد, بالبعثرة ولتصد غ» وحدة تقافية تعانی هی نفسها من 
بمات الهیمنات الأجنبية؟ مهما كانت الإجابة؛ فإن ما 

یجدر تسجیله هو آن لا أحد من بين أولفك الكتاب ازل 
7 أن يترجم تعلقه العاطفى بلغته الأم إلى نتاج إبداعى فى 
هذه (اللغة» ذاتها ۽ کما لو آن هذا الفعل یصطدم بصعوبات 


۱۰ 


موضوعية قاهرة» أو كما لو أنه يهدد المفكر فيه بالانفماس 
فى إقليمية مغالية مفرطة. 
والآن ماذا عن وضع الأدب المغاربى المكترب بالفرنسية 
خلال العقدین الأخيرين ؟ 
عن جيل الخلف؛ جيل السبعينيات فما بعدهاء تسجل 
ج. أرنو بنوع من السطحية وحتی الازدراء القنع للغة العربية: 
فی اتنظار أن تنضج اللغة الوطنية وأن تندمج فيها 
اللهجات الأم - أو تتکون هله الأخيرة على ححده4 
س یستمر الکتاب فی الكتابة ا" 
نصوص هؤلاء الکتاب لتحلیلات أسلوبية أو «شكلانية) ؛ مع 


أن التخصصين فى عبقرية اللغة الفرنسية وتاريخ أدابها 


الكلاسيكية يعلمون أن انشر والشعر فى تلك النصوص يظلان 
در ت كثيرة دون مستوى نثر روسو وبروست وشعر فاليرى 
وئبان - جون بیرس؛ علی سبیل التمثیل. واذن» فلنکتف من 
باب الرصد الوضوعی (أو الضمونی) بالقول ۵ نصوص 
وأدبنا» الکتوب بالفرنسية تتمیز فی معظمها بغلبة جنس 
«الوتوبیوجرانیا . وهذا الجنس رکن فی الکتابة رکین؛ لابد 
52 .ممرفته وارتیاده, خصوصا [د كان يتيح عبر طریق 
والاعترافات» الغوص فى معرفة النفس الإنسانية وأحوالها. 
فما أجمل آن نف 7 هذا الباب نصوصا للغزالى وابن حزم 
وابن منقذ وابن بطوطة وابن خخلدون؛ أو نصوصا فی الشقافة 
الغربية للقديس أوغسطين وروسر وريلكه؛ وغیرهم؛ إلا أن 
اللاحظ فى مارسة أصحابنا لذلك الجنس هو آن کتاباتهم 
امالا انما تفرز سیرا ذانية, جلية أو مقئعة» هى فى معظمها 
سير الوساوس والهلوسات واللهج بالأناء والانكباب على 
السرة؛ والتأمل فى الاسم الشخصی وحروفه ومعانیه؛ أى أنها 
5 ما تستحیل الی نرجسیات متمحورة حول الذات 


مع أنه يرز البوم أكشر من سول نقدی یحق 29 على 
السيرة الذاتية صنشا وممارسة ؛ مغلا : هل يمكن لأى عقد 
أرتوبيوجرافى أن يوم على الحقيقة والصدق فى الاعتراف 

والسرد؟ وهل حفا یتیح للذات أن تكشف عن كل شئ ؟ 





وتقول کل شوم؟ والذات؛ ی ذات؛ ماذا عساها آن حکیه 
وهى تسود الصفحات وتنزل فيها إن لم تكن بلغت حدا من 
الاستشائية والتفرد كبيرا خارقا للعادة أو فى قلب الوجود 
الجنونی » العتل والکارئی ؟ إننا لا نقول بأن «الأناه يلزم إقباره 
وطمسه» بل نری فقط ان هوابطه وصواعده فى مغارة الباطن 
لا تکفی لخلق الکتابة الأديية من حيث هی کتابة تقافية 

أما سر انتشار الأوتوبيوجرافيا وما حام حولها عند كتابنا 
بالفرنسية؛ فهوء من جهة؛ أنهم - بفعل ضعف انفراسهم 
العمودى وجذرهم الترائى - لا يستطيعون سواها ولا الخروج 
عنها؛ كما أنهم؛ من جهة ثانية؛ مضطرون؛ حفاظا على 
كسب جمهورهم اللفوى الطبيعى وتعاقدهم معه؛ إلى أن 
يعملوا رهن طلبات هذا الجمهور وانتظاراته؛ التی تصنب 
کلها نی التلذذات بالغرائبية والعجائبية, کما عرفها وأانها 
فى (ليالى ألف ليلة ولیلة). ولهذا السبب الضاغط نري 
اولیك الکتاب یتبارون فی مدارات الاستبطانات والذاتیات» 
واظهار شخصياتهم (من ذویهم) ککائنات [ثنولوچية مجددة 
وجودیا بالتخلف والتقلید؛ کما نراهم یجتهدون فی محویل 
ثقافة بلادهم إلى صندوق عجائب؛ كلما رفعرا غطاءء 
أخرجوا منه ذكرياتهم المتداعية عن حكايات جحا وحدیدان 
الحرامى وعايشة قنديشة؛ وعن جن الأركان والحمامات؛ 
وعن الأولياء والطلاسم والعادات الروحانية الإحيائية وما شابه؛ 
مع اعتقادهم أنهم بهذه الشعبويات والصور الفولكلورية إنما 
يغرفون من الأدب الشعبى اللامكتوب؛ الذی یعارضون به - 
من دون علم - آداب التراث العربى المكتوب. 

لكن» اکشر من ذلك کله» ما نلاحظه آیضا عند 
جمهرة أولعك الکتاب, منذ السبعينيات إلى اليوم؛ هو 
إعراضهم عن شقاء الوعى اللغرى وعبث المغامرة الإبداعية 
بالفرنسية, کما کان الحال لدی غالبية الرواد من الجيل 
الأول؛ بل إن البعض ذهبوا الی (قامة - ولو على رمال 
متحركة - أجهزة هجومية وحتی عدوانية؛ لا تصمد بالطبع 
أمام أى امتحان معرفى جدىء ومنها على سبيل التمثيل: 





إشكالية الهوية المزدوجة 


إن العربية لغة مقدسة؛ وبالتالی «لغة الرقابة والرقابة 
الذاتية؛؛ لاتهب فى تصويرهم حرية الخيال والتعبير التى هى 
حصيصة اللغات الغربية. ومثل هذا الكلام الذى يروجه حتى 
جامعیون (أمثال محمد أركون وجمال الدین بن الشیخ» 
إضافة إلى أمين معلوف وابن جلون) ينم فى الواقع عن 
إجحاف مقصدد فى حق لغة نعلم تاريخيا أنها خلقت 
وطورت؛ قبل الاسلام وطوال حقبه الديدة؛ ادابا دنيوية خارج 
دائرة القدسى؛ وأحيانا ضد مصرفى سلطته؛ وهی ما نقرأه فى 
المعلقات وشعر الصعاليك والمولدين ؛ وفى شتى أغراض شعر 
الغزل والخمريات:كما فى الأزجال والموشحات؛ هذا فضلا 
عما نقرأء فى مصنفات (أدب الدنيا) و (الإمتاع والمؤانسة) .. 
إلخ. وحتى فى آدبیات التصوف الوثيقة الصلة بالعالم العلوی 
ژالحب الالهی؛ کم من رخص ولباحات مارسپا بعض 
العصوفة! وکم من إمجازات قولية قياسية أنتجتها الکتابة 
الشطحية والشذریة! ما فی الأدب العربی الحدیث؛ الکتوب 
غالبا بلغة وسطی؛ فيكفى التذكير بأعمال لیلی بعلیکی 
وغادة السمان ونزار قبانی وأدونیس ومحمد الاغوط ومحمد 
شکری وغیرهم کشیر» حتی نری تلاشی أطروحة العربية 
الرقيبة امانعة بدعوی قداستها. 

- على جبهة آخری من جبهات الهواية العرفية 
والترقیم النظری؛ آنفی کاب آخرون حماسة فی مدح 
محاسن الازدواجية اللغوية وحسناتها, وذلك باسم کلمات - 
مضاتيح» منها الاتفتاح والتعدد والاختلاف» وغیرها من 
الكلمات التى تفتقر دوما إلى وضع المفاهيم المفكر فيهاء 
وتنتهی الی ذیعانها كشعارات وذرائع بعد أن تسقط فی رتابة 
الکرورات الملة. آما مصیرها احزن فیظهر فی رابعة النهار 
عندما یسخرها کتاب معروفون بکونهم أحاديى اللغة أساساء 
بل؛ آکثر من هذاء لا تربطهم بالشقافة العربية إلا خيوط 
اعت من خيوط العتكبوت. ولعل من زمرة هؤلاء 
ع.الخطیبی الدافع فی کتابه (الغارب التعدد)عن ازدواجية 
لغوية جذرية, يعترف بأنها «حلم أحمق»» إلا أنه يردف 
قائلا: «ولهذا السبب بالذات آرانی متعلقا بها»*۱* [ كذا] ؛ 
والواقع أنها ازدواجية لغوية خفيفة فى اللسان بقدر ماهى 


۱۱ 


- 


و س 


عسيرة فى الميدان؛ لاسيما وأن داعيتها لا برهن على 
لاضطلاع بها حقاء سول فى مجال العلم أو فى مجال 
الكتابة» وهو الذى يقر بافتقاده طعم العرفة الواسعة -6۳00 
۵۲ ۲ الى ليست له معها إلا علاقة معذبذبة طائشة. 


الطاهر بن نز نت ۳ یار ما تطلبه واا لإعلاء 
الأوروية» عن سذاحة ۲ غباوة ور عبه نی 00 ؛ من أجل 
(التى يفتخر بأنه يعرف بها)؛ هذا بس 
روايته المجازة (الليلة اللقدسة) - أو (ليلة القدر) - يخلط ما 
بين الشهور القمرية الإسلامية؛ ويصف صلاة الجنازة كما لو 
أنها مشابهة لإحدى الصلوات الخمس.. إلخ. 


_ حلقات ضعيفة أخحرى فى الأجهزة الهجومية عند 
کتّابنا الفرنکوفون الجدد؛ یمکن رصدها بنوع من "آلیسر؛ 
منها مثلا ذلك الصدع الذى يكدّون فى إحداثه بين العربية 
اتم والعربية الدارجة؛ وذلك للخلوص إلى القسول بأن 
هی «لفتهم الأم) ٠‏ ولیست الأولی» وهذا کما لو 
أنه لا توجد دراسات ومعاجم کشيرة تبرهن"بالذلیل امادی 
على صلات القرابة والرتق الكثيرة؛ والمجهولة غالبا؛ بين 
طبقتى العربية؛ الفصبحة والعامية"'» أو كما لو أن 
الفرنسيين مثلا فى حياتهم اليومية يتكلمون لغة موليير أو 
فولتير أو سان - جون بيرس» أو ليست لهم لهجاتهم العامبة 
والإ قليمية . 


هذه الأخخيرة 


ما أكشر الذرائع والسحایلات الهزوزة فی الخطاب 
الإيديولوجى لكمّابنا من الجيل الشانى عن أدبهم؛ لكن فى 
بعض ثنايا ذلك الخطاب ودقائقه؛ هناك أقوال واعية صادقة؛ 
وإن على قاتهاء تلمع كشطحات حبلى بشعور الاغتراب 
ا شبيه بشعور التصدع فى الكيان والهوية. هكذا 

ینشد الطاهر بن جلون: «فی هذا الوقت بببع الجمهور» عراة؛ 
نفهم لكل اللغات» لا يتذكرون شيئا وهم على العمود 
الفقرى للإنسان الممزق يحكمون!211. وعند الخطیبی ؛ 


۱:۲ 


ال _ الخصيم لصاحب ذلك الکلام؛ نقر آفکارا واعترافات 
خ - الخصيم قفرا 1 


أفيد وأجلى فى سياق سيرته الذاتية (الذاكرة الموشومة) ؛ ومنه: 


كت [أيام حرب الجزائر] كاتبا من دون ملف» 
أناقش بشوق فى ال قافة الوطنية والهوية أو 
نقيضهاء وفى الشورة والإسلام؛ وبما أن كل 
جماعة فرنسية کان لها عربی خدمتها» فقد كنا 
نسمع اعترافات لامنقطعة. قعربی الخدمة یقول؛ 
إننى حلقة وصل بين الغرب والشرق والمسيحية 
کک ڪڪ ا أخرى؛ مسكين 


من حلقات ا آری البعض یتسولون 
صورة ت هویتهم من أكشاك ١‏ لجرائد؛ متعلفین 


[مهمومين] بأدنى تشطيب فى الاعتراف بهم 
«هلمواه ؛ یقول الفرنسی؛ وتقاذفوا بالسب نی 
لفتنا, فسنكون فى غاية الامتنان لکونکم 
عونا جید(۱۹. 
عندما يقوم الكاتب المغاربى بإشارات وعسروض 
للفرنكوفونية من دون أن بتلقى منها إلا النزر اليسيرء فإنه لا 
0 أن يشعر إزاءها بمرارة ممزوجة بالضفينة. وهذء الحالة 
النفسية لآتقدر على إخفائها حتى فورات الكبرياء أو مواقف 
اللامبالاة. فالخطيبى؛ من حيث هو منافس سيئ الحظ 
للمحظوظ السعيد ابن جلون؛ له کل الدواعی للحقد علی 
انم الفرنکوفونی ووسائل (علامه؛ التی بظهر آنها لا نتبنی 
كثر من عربى للخدمة واحد لكل بلد أو مجموعة بلدان ؛ 
تب الرشحین لهذا المنصب لتقاطع سلو کاتها فی 
الحاسبة والتقتير. إن ذلك النظام الذى يتقشف فى مكافأة 
أنباعه نراه یعاقب بقساوة کل من یظن آنهم ایضربون 
مرضعتهم؛ و یصقون فی السحن» » و یقولون حتی بالرمز 
ما قاله مالك حداد جهرا : «ان اللغة الفرنسية تفصلنی عن 
نی اکتر من الحر اتوسطی »۲۳*۱ 
کییرون هم خخائبو الأمل فى الفرنكوفونية. فإضافة إلى 
الذين استنفدواءعبشاء , كل إشارات التقرب منهاء هناك 
کباب کمحمد حير الدين وعبداللطيف اللعبى «بعسلوج 








كرامة» بين شفتيه» مالوا نی الغالب الأعم إلى مقاطعتها أر 
هجرها؛ رافضین لعب دور «حرکی) آدابها؛ حتى إن كان 
عليهم أن يؤدوا ثمن ذلك على صعيد الدفع النشری 
والإعلامى ؛ وهناك کتاب آخرون صرخوا فی وجه السياسة 
الفرتكوفونية وناهضوهاء ذاهبين إلى حد الدعوة إلى لغة 
الأصل ومارستهاءكما فعل كاتب ياسين فى وضعه 
مسرحيات بالعامية الجزائرية» أشهرها (محمد.. احمل 
شنطتلت) ۱ ۱۹۷ ۰ وكما فعل رشيد بوجدرة الذى لم يجد 
ترياقا ضد شفاء وعيه التاريخى واللسانى سوى فى إعادة 
الحياة إلى علاقته بالعربية كقطب الرحى للكتابة وعلامة 
محسومة للحق فى دید الذاکرة الثقافية الجماعية ونی 
توحید الهوية القومية العميقة... وکیفما کانت نتائج مج بة 
بوجدرة التحدية» فان فعله الصادق الجریء یقول وحده الشئ 
الکثیر عن مأساة الاستلاب اللغوی والثقافی عند الکتاب.هن 
جیله. 


إن شهادة يوجدر ة كشهادة سابقيه مالك حداد ا 
جبار والشاعر المغربى زغلول مرسی صاحب کیوانین > 
لعبدولنا موجهة إلى تأمل التابعين» إلا أن وجوها مبرزة 
لسرمدة «فعرة الاتتقال» فحسبء وإنما أيضا لطمر جرح 
الانکسار الثقافی والازدواجية اللسانية ولتمديد لذة الإقامة 
كغلك ال طرحها مثلا ألبير ميمى فى كتابه (صورة 
توقع هذا الكاتب الواعى الصادق: 


إن مشكل (الأدب الفرنكوفونى) لا يمكنه أن 
يزول إلا على نحوين : إما نضوب طبيعى للأدب 


المستعمرء فيكون على الأجيال الآتية, الناشئة فى . 


الحرية؛ أن تكتب بلغتها المسترجعة؛ وإما من دون 
انتظار هذا الحل؛ أن يراهن الكاتب على إمكانية 
أخرى: أى أن يقر الانتماء الكلى إلى الأدب 
الیتروبولی ٩۳۲!‏ . 





إشكالية الهوية المزدوجة 


إن إلغاء أو تجاهل مثل هذه المسألة من طرف جيل أبن 
جلون وما دونه لا نفسره رغبتهم فى استحلاب ضرعين 
وحدهاء وإنما كذلك وعيهم الباطنى المتزايد بأن موقعهم 
الاستراتیچی ؛ الذی یحتلونه او یطمعون 7 احتلاله بالمركز ‏ 
وبالتالى عبر التوزيع والإعلام ببلدانهم الأصلية - إنما ينالونه 
بفضل تصريفهم لعملة «قویة» ذات هيمنة ونفوذ» هى اللغة 
الفرنسية؛ وبهذا يعتقدون أنهم يكونون أحسن تزودا بوسائل 
وامکانات الترویج والترقية والدفم؛ غیر آن الوجه الاخر 
للميدالية هو آن اکثر کتاب هذه الفشة موهبة وحظا (۱عرب 
لخدمة» و «أطفال الاعلام الدللون»)» ون ذاع صیتهم» 
تراهم لا یمارسون ی تأثیر حفیقی علی الثقافة فی بلدانهم 
الأصلية. ولا أدل على ذلك من كون أعمالهم الأدبية 
المنقولة إلى العربية لا تعرف هناك مبيعات مهمة؛ كما أنها 
ف أصلها قلما تتعدى حدود الدوائر الثقافية الضيقة أو شعب 
الأدبم الفرسى بالكليات. 


با 


ختاما؛ یحسن بنا أن نضع ثلائة استنتاجات لملنا بها 
نوضح نقطا من صمیم نیتنا واختیارنا. 

أولا : رجاژنا آلا یفهم من خلیل موضوعنا آننا نرید 
ونبغى أفول أو زوال الأدب المغاربى المكتوب بالفرنسية» بصفته 
علامة ودليلا على سلبية الهوية المزدوجة؛ ذلك لأن هذا 
المصير إن كان منطبعا فى الضرورة والمعنى التاريخيين؛ فلا 
أحد يستطيع معه شيئا؛ سواء ارتضاه أم تأباه. لكن فى المقابل 
يحق لناء مبدئياء أن نصوغ نقطا فى شكل إشارات وتنبيهات: 

أن يمارس فاعلو ذلك الأدب مايمكن تسميته 
بالقبول الذاتی فی لعبة الانتماء والاحتفال التی تفرضها ‏ 
عليهم لغتهم فى الكتابة والإبداع . 

- أن يقللواء وإن أمكن أن يلغواء عداءهم المترسخ إزاء 
اللغة العربية والهوية القومية والثقافية لبلدانهم الا صلیة» وهر 
عداء يظهرونه كلما استبد بهم منطق النرجسية والتبرير 
الذانی . 


۱:۳ 


بنسالم حمیش 


_ أن تأخذهم فرنسا بالرعاية والعناية من دون تمییز ولا 
مساومة» لأنها مدينة لهم بالشئ الكثير فى إشعاع لغتها 
وثقافتها؛ ومسؤولة عنهم أخلاقيا ومعنوياء سواء كانوا من 
أجيال الكبارالمعروفين؛ أم من جيل الشباب «البورة؛ الفرنسى 
الولد والجنسية: هولاء القاطنین غالبا فی ضواحی الدن 
الکبری » مبعطری الهوية؛ رازحین خت نير التهمیش وال قصاء 
والعنصرية؟؟؟) , 

ثانيا : إذا كان معيار الانتماء إلى هذه الثقافة أو تلك 
هو بالأساس لغوياء بحيث إن من يكتب بالعربية يدخل تاريخ 
أدابها ومن يبدع بالفرنسية ‏ ولو كان غير فرنسى الجنسية - 
يندمى إلى ثقافتها وأفقهاء فإن أعز شرط مطلق مطلوب 
للإبداع هو اللغة العربية» وتفعيلها الثقافى. والحال أننا نشاهد 
اليوم كيف أن فرنساء على سبيل المثال؛ تسن سياسة حازمة 
فى نشر لغتها وثقافتها بأقوى وأجع الوسائل السمعية البصرية 
والامتقطابية, وذلك عبر مجموع مستعمراتها القديمة,أطاشآ) 
وهی السياسة العروفة بالفرنکوفونية التی تصارخ الأمجلو- 
آمريكية فی موتمرات العولة والحافل الدولية, وهذا من آجل 
كسب مناطق الهيمنة وقنوات النفوذ والتأثيترة وان علی 
حساب لفات حضارية عتيدةء كالعريية مثلا. ولارنری أننا 
بذلك الطلب نروم التعصب للغة الضاد أو الانثلاق علیها: 
وإلا فما القول فى علاقة الفرنسى أو الإلجليزى مشلا 
بلغتهماء وهى أساسا علاقة حب وأثرة وتعلق؟ إن ما نطمح 
إليه هو أن نقتنع جميعا بضرورة حقيق مجال ثقافى متجانس 
الأبعاد والمكونات؛ أى غير ممزق الأوصال والنواظم (أو 
الکودات) ؛ وذلك سواء على صعيد اللغة أو على صعيد 
الفكر والرؤى؛ ومن دون حفیق التجانس بهذا المعنى؛ كما 
يعرف غيرنا جيداء لا تقوم لأى ثقافة قائمة؛ ولاتقدر على 
المنافسة والابتكار. فهل من العيبء إذنء أن نريد لثقافتنا ما 
بريده الآخرون لشقافتهم؟ وهل من المعقول أن نترك ثقافتنا 
تتسحق نحت ضغط الهيمنات وعلاقات القوى المتصارعة؟ 


1 








الغا : إذا كانت اللغة؛ بحسب مجمل التعاريف 
المنداولة؛ هی مالكة الهوية ووعاؤها الطبیعی» فان كتاب 
العربية فى بلاد كالمغرب هم حقا العاملون فى ايجاه توطيد 
شروط التجانس الثقافى وتفعيله داخل مجتمعهم؛ الذى هو 
فى أُمسّ الحاجة إليها من أجل اتقاء مخاطر التفكك 
ولتصد ع فی نسیج شخصیته الأساسیة *۲۳. صحیح آننا نراهم 
بلاقون صعوبات موضوعية جمة فى إسماع أصوانهم 
ومواهبهم خارج حدود التراب الوطنى؛ وذلك لاسباب تعود 
إلى ضعف عوامل التنافس الإنتاجى والمصاحبة الإعلامية 
والنقدية الضرورية؛ إضافة إلى انخفاض «عملة» لغة الضادء 
ليس ذانيا بل على صعيد موازين القوى اللغوبة العالمية؛ لكن 
رغم ذلك كله هناك علامات إيجابية» منها الوعى بضرورة . 
التعريب العقلانى للإدارة والتعليم بوصفه اختياراً استراتيجياء 
ومنها التحرر التدریجی من سلطة ثقافة احور المصرى - 
السامی؛ ومنپا ظهور دور نشر وطنية نشيطة... و کلها 
علامات تشیر |لی آن الستقبل برنسم ناريخيا على أرضية 
لابدا ع والانتاج بالعربية, ویتشکل بین نبوتها وغلالها. فهل 
لأحد الحق فى أن يقلتق من هذا المسارء أو أن يعاكسه باللج 
فى اعتبار أو تصوير تلك اللغة كلغة محنطة وعملة قردة كما 
یظن ویتقول البعض ؟ 

ان الرهان الا کبر عند کتاب العريية الفصيحة (وحتی 
المامیة) هو آن یتمکنوا من الاتیان لی العالية واستحقاق 
اعتراف الغیر فی بلدان الشمال؛ علی غرار کتاب آمریکا 
اللاتينية وآسيا وأوروبا الشرقية؛ أى الإتيان من تربيتهم ومن 
حقلهم الذهنى والثقافى واللغوىء إذ إن العالمية الحق هى 
تلك التى نتوخاها ونقصدها معولین فى المقام الأول على 
حيوية ترائنا وأوجه وجودنا وظهورنا فى العالم؛ أو بكلمة 
واحدة على هويتنا التاريخية ‏ الثقافية. واللغة؛ بالطبع؛ هى 
لهذه الهوية الأساس الحامل والباعث والناقل. 


تست بت تست 
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موا مس: 


۱- نقصد بالفاربی الجزاثر رالغرب» حيث شكل الأدب المكتوب بالفرنسية 
ظاهرة لم تعرنها تونس إلا فى حدود ضيقة؛ مع أسماء تكاد تعد على 
رژوس الاصابع؛ بثل آلبیر میمی ومصطفی التلیلی وصلاح کرمدی الذی 
يكتب أيضا بالعربية؛ وعبدالوهاب الژدب. 

۲۳ مالك حسداد؛ 225 ‘Le quai aux fleurs ne répond‏ ل. 
الان بای ۱۹۱۲۱ ی ۱۶ 

آي لبر فيض Portrait du Colonisé‏ ط. برفیر: هولانداء ۱۹17 ؛ 
ص .۱٤۷‏ 

اا م شیجرون s «A veux et anathémes‏ ا باریس ۹۸¥ 
الأصل ۳ لغة ادا نکون واخین ا . إنها لا توجد فينا 
بل خارجنا . وهذا الفارق يتنا وبين وسيلة تعبيرنا فشر افا يصعي أو 
يستحيل أن يكون المرء شاعرا فى لغة غير لفته. فكيف يمكن استخلاص 
مادة كلمات ليست متجذرة فينا؟ إن الوافد الجديد يحيا على سطح 
الكلمة؛ فلا یقدر داخل لغة تعلمها متأخرا أن یترجم هذا الاحتصار 
الجوفی الذی ینحدر منه الشمره . انظر حوارنا مع شييرون فى كتابنا معهم 

حيث هم. ط.. الفارایی(۲) ؛ پیروت ؛ ۰۱۹۸۸ ص ص ۱۱ ۱1۵7. 

۹ انظر دراستتا حول «الفرنکوفونية بدك انفر نسیه؟ فى مجلة الوحدة؛ مایو 
۲ . إن الفرنکوفونية ؛ كما نملم ؛ لاتقتصر على المؤتمرات والشتحافة 
راشتانة والجوائر الأدبية رحدهاء بل تتمدى ذلك كله إلى ميادين 
كالرياشة والأغنية؛ فتنتظم هنا وهناك دررات الألماب الفرنكوفرنية 
ومهرجانات الأغنية الفرنكوفونية وحتى الضحك الفرنكوفونى ؛ والغريب فى 
الأمر أن السلطات الفرنسية تسن فى قطرها سياسة ثقافية حمائية عبرت 
عنها فى مؤتمر اللغات المنعقد فى مراكش (أبريل 2١199414‏ مخت شعار ما 
أسمته «الاستناء الثقانى»؛ كما أن وزير الثقافة الأسبى السيد جاك نوبون 
كان قد تقدم للبرلان بمشروغ قانون أتطهير الفرنسية من الكلمات 
الا مجليزية Anglicismes‏ وتغعريم مستعملیپها فى التعليم والمرافق 
العمومية؛ اما خلفه السید دوستوبلازی فقد عرف بتصریحانه النتصرة 
لوحدة الجسم الثقافى الفرنسى؛ ومنها «إن فرنسا ترفض تعدد الثقافات 
بهاء لان ذلك يلزم اعتباره را علی وحدهة الامة الفرنسیة» ( کذا) . 

1 - کاتب باسین فی Les Lettres Nouvelles‏ برلیر أغسطس؛ ۰۱۹۹۱۵ 
Hejlmslev _ ¥‏ .ا1 لوی ھہلہ لیف Prolégoménes ã une‏ 
Langage‏ با 1۳60۳6 الترجمة الفرنسية» ط. مینوی» باریس ؛ 
۲ ص 4. انسظر کذلك رومان Essais de Li- ji‏ 
|06۳۵ عناوناکالاع, الترجمة الفرنسية» ط. مینوی؛ باریس ؛ 

۳ الفصل ۰۱۱ 

4- لوی هیلمسلیف, در نفسه؛ ص ص ٩‏ - 

٩‏ - ادریس الضرایی ؛ 1300165 «Les‏ . دینویل ؛ باریس ۵ ص ص 

۵٩ _‏ رص ۰۱۱ بعد روایه وی 5150016 12556 ع.1 (النشورة 


ب_لدتعطغطلسل سح إشكالية الهوية المزدوجة 


فى 1 التى تتکر لها كتابة لما فيها من قذف وقدح فى هوية المغرب 
الاسلامية» فاك ر راية 130015 1,65؛ الواصفة لتماسة الهاجرین فى 
ضواحی الدن الفرنسية من خلال حياة شخصيتها الرئيسية «والديك»: تعد 
ال أعماله التى عبر فيها عن تمزقه انضی والكيانى ويأسه من الحياة فى 
آوروبا. 

١ے‏ کاب اسن Les Lettres Nouvelles‏ یلیر - اغ سطس› 
565 . 
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ط. پوبلیسود»باریس ۱۹۸۲ ؛جا » ص ۸۸. 

۲ - مالك حداد فی Etudes Méditeranéennes‏ , العدد ١١ء‏ الدررة 


«Francaise 


۲ص ۱۱۸ . 
انظر أسية جبار فى ©3171010. 611126( ؛ العدد ۰۳ دیسمبر؛ ۰۱۹۱۲ 


ص ص ۲٦‏ - ۲۷ 

4 ج؛آرنوه مولفها الذکوره ج ۱ ص ٠١١‏ . 

۵ - الظر ماه الخطیبی Magh- yû «Bilinguisme et Littérature‏ 
اهز۳[۳ ع۲؛ ط. دینویل؛ باریس؛: ۰۱۹۸۵ 

5 ع. الخطيبى 110۵ ۷]6001۳6 شرا طف. دینویل» باریس» 
الح ١11‏ . 

إن اجهود الذی بذله عبدالعزیز بنعبد الله» وان شابه بعض الار جال رسرء 
التبا واقتصر على أسلؤب العينات والتمثيل :أهمها عامية الرباط رقبائل 
زعي یمد کافّا للرد بالدليل المادى على أطررحة لرى بررنر 
Brunet‏ ”£ فی کتابه Introduction ã L’ ûrabe Moderne‏ 
القائلة بأن العامية المغريية مستقلة عن العريية الفصحى بقدر استقلال اللغة 
الإيطالية الحديثة عن لاتينية شيسرون. انظر: 

أ- عبدالعزيز بنعبد الله : الأصول العربية والأجنبية للعامية المغربية (114١؛‏ 
مضررب على الآلة الكانبة) «نحو تفصبح العامية فی الرطن العربی؛ 
(۱۹۷۲) بحث یحتوی علی الاول ویطوره) . 

_ محمد الحلرى؛ معجم الفصحى فى العامية المغربية؛ طبعة المدارس؛ 
الدار البیضاء ۱۹۸۸ . 

کنخ حمد رضاء قاموس رد العامی الی الفصیح, دار الرائد العربی ؛ 
ییروت؛ ۰۱۹۸۱ 

د- فانسان مونتیی ۱۷1006۳۳6 6 1ء باریس ۰۱۹۲۰ ص ص 1 - 
۱۰۳ 

ف بنسالم حمیش «مواد أرلية من أجل معجم الدارجة الفصيحة ؛ ضمن 
قضایا الهج فی اللغة والأدب» ط. توبقال؛ الدار البیضاء ۰۱۹۸۷ ص 
ص ۹۲ ۱١۱‏ آر کتابتا Pays de nos Cries‏ ناش ط. آفریقیا 
الشرق؛ الدار البیضاء ۰۱۹۹۷ ص ص ۰۱۹۰-۱۸۱ 

۸ ۔ الطاهر بن جلون du Soleil‏ Cicatrices؛‏ ط. ماسبیرر؛ باریس؛ 
۲ ص ۲۸. 


۱:0 


الم یش سس سس u‏ 


۰ مالك حدادء 13000 101۳۳6 76۳05 65ر؛ ط. ماسبرو؛ باریس 
۱ص ۱۹. 

آلآاب فا موس »D” un Soleil Réticent‏ ط. چراسى؛ باریس ؛ 
۹ ؛ du Temps‏ 65:) ؛ ط. لارماتان؛ باریس ۰۱۹۸۷ 


۲~ ل میمی ؛ «Portrait du Colonisé‏ ا مرجع المذكورء ص ص 
48-17 ١؛‏ انظر كذلك مقدمته لأنطولوچیته ۴۲۵ ECFİYaÎAS‏ 


5 ع. الخطيبى» 6 ۱۷160۱01۲6 1 الرجم المذكورء ص ص 
۸- ۱۲۹. من الفریب حقا أن نسمع موظفا فرنسيا كبيراء هو تیبری 
دى بوسىء يسأل الخطيبى هذا السؤال المهين : 9إنى مندهش لهذا الثبت 
الذى يرينى أن اللغة الفرنسية قد كانت قليلة الإخصاب 1660520261012 
مقارنة مع مجاحات الأدب الأمريكى ‏ اللانينى. فالإسبانية المستوردة قد 
اخحصبت قارة بأكملهاء بيد أن هذا لابمكديا قوله حمقا عن الفرنسية قياسا 
إلى بلدان المغر ب» (أنظر نص الاستجواب فی ۱۲۸8۱۱۳6۲ 16 ۶۲3۹6۳ 
ط. سميرء الرباط, ۱۹۹۳ ص ۱۳۹). وفی الکتاب نفسه راجع رسالهة 
الخطيبى الاحتجاجية إلى آلان ديكو وزبر الفرنكوفونية الأسبق» وذلك بعد 
أن منع منظمو مناظرة #الأوضاع العامة للفرنكوفونية إدراج ورقته فى 
أعمالها (أيام ۱ دیسمبر ۱۹۸۹) لا خويه من أفکار خارجة 
عن الخط ولا تخدم سياسة فرنسا الثقافية (المرجع المذكور» ص ص ۷١‏ 
88) ؛ وهكذا نرى من خلال هذه الواقعة؛ رأمثالها كثيرة؛ أن كتابنا لا 
يطلب منهم أن يكتبوا بالفرنسية ويعملوا على إشعاعها فحسبء رإنما 
كذلك أن ونوا خحدام الأعتاب الفرنكوفونية نظامًا رسياسة محلادة 
الاختبارات والرژی. وهذه الحقيقة؛ حتى ابن جلون؛ طبعا بكثير من 
التأخر: بات يكتشفهاء إذ أنه أقدم على التصريح بها على إر قانون دربرى 
(وزير الداخلية الأسبق) حول الهجرة» فكتب بعنوان مؤثر «أمى لن تأتى 
إلى فرنسا»: إن الفرنكوفونية غير متوافقة مع سیاسة الهجرة الحالية؛ و از 
لعله من الأفضل أن نقول الأشياء على نحو كلبى) (07015196)) فنؤكذ 
أن هذه الحكاية (الفرنكوفونية) ليست سوى اداة (020861)إسياسية 
تضمن لفرنسا مصالحها الاتعصادية التی لا بستهان بها وكذلك منطقة 
نفوذ مهمة. الومند ١8‏ ۲۰ ۱۹۷۷). انه ثبت.مرعت ما کال 


Maghreb‏ نال 5065م ؛ ل. سیچرس» باریس ۱۹۸١‏ . كان وعد 
أ. ميمى أن يخصص الجزء الثانى من هذا العمل للكتاب بالعربية إلا أنه 
لم ينجزه إلى حد هذا اليوم؛ انظر كذلك مقالته الحديثة «الكتابة بأى 
لغةه ؟ فى 38110116 هأم01 ١10206‏ عرآ؛ مبتمبر 1955 . 

۳ - من بين أولئك الشباب «البور» الذين لا يعترف بهم الفرنسيون ولا 
يعرنون فى بلدان آبائهم الأصلية؛ يمكن أن نذكر هذه الأسماء: فريدة 
بلجول؛ عقلی تاجر» مهدی العلوی, أحمد كلواز. وهم مع آخرين أنتجوا 
ررأیات سیر ذاتية؛ ما بین ۱۹۸۳ و۱۹۸۷ رنشررا معظمها فى دور 
صغيرة» ثم بعد هذا التاریخ اختفوا ولاذرا بالصمت. 

۶ - ان تلك الفاطر آخذة البوم فی الانتقال من طور الکمون إلى طور الظهور 
والاستشراء. وحسبنا أن نتقل درا بعضها من طرف مرخ - مفكر؛ هو 
عبدالله العرری الذی بسجل بحق : «ان الشمور بالرارة لایقل البتة فی 
البلدات المستعمرة سابقا: فلكأن حالة الهيمئة لا تفتأ تعيد إنتاج نفسهاه 
والشباب يعيشونها بالحدة ذاتها التى مجدها عند الکبار. وصحيح أيضا أن 
المستعمر القديم إذا كان قد اختفى جسدياء فإنه مازال حاضرا بثقافته 
ولغده وعقلبته فى الطبقات والإدارة والشارع. وهذا الحضور غير المرغرب 


لصاحبه يقينا أن يسجله مكعوبا قبل جائزة غانكور التى لم يحصل عليها؛ 
كما تعلم» إلا بصعوبة جمة: ای بفضل صوت ترجیحی واحد هوصوت 
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فيه ؛ والعصى مع ذلك على الاجتناث؛ هو الذى يديم وضعية مخبی فی أی 
رفت الجروح ال دیمة» ( انظر ۲۲۱500۳۱66 5عودوزنانك ؛ المركز 
التقافی العربی ؛ الدار البیضاء ؛ ۱۳ ص ). 





ممم ممم 


صادو الذاكرة: فلسطين ۱۹۸۸ 


ي 


بر ۱۱۱۱۱ 


رضوی عانور" 


01111111111 


مهداة إلى ابن ترية عين غزال 


موصرع هذه الورقة** هو فلسطین ۱۹:۸ فى أربسة 
نمسوص روأئیه؛ ار کز على حوار هله النتصوص مع الواقع 
لتاریضی؛ ومع بعضها وبعض ؛ عبر أساليب متباينة فى الكتابة 
تكشف خصوصية المواقع المتناظرة لكل کاتب وننتج تاريخية نسه. 

العاشق ۷ : 

الرواية الأولى رواية اقصة؛ انها رواية (العاشی) لفساد 
کتفانی ؛ بدأها عام ۹5 واستشهد عام ۲ ولم ینجز 
منها سوی ستة فصول قصيرة فضمنتها لجنة تخلید ذ کرا 
والأطرش) و( برقوق نيسان) . تقول اللجنة فى تصديرها للنص: 
» ) استاذ بقسم اللفة الامجلیزیه» کلیة الا داب؛ جامعة عين شمس. ناقدة 

وررئية مصربة. 
(#») اورت الكابة فى هذه القراءة على التر جمة الإتجليزية لنص أرابيك 

وكل ما أوردته من اقتباسات من ترجمتها. 


الدکتوزاحسان عباس. 


قد تکول هذه التصه هی الملحمة التی كانت 
دوما فى ضمير غسان لتأريخ الثورة الفلسطينية» 
عبر مطالع القرد وعبر السنين اللاحقة؛ والتى 
استمع من أجلها إلى عشرات القصص من أفراء 
أبطالها... وليس بيدا أن يكون عنوان بنادف 
الجليل الذى تردد على لساك غسان وفی أوراقه , 
ذا علاقة بهذه إت ة. (الآثار الکاملة, جلد 
الأول» دار الطليعة» بيروت» 2151/1 : 
الکان: قری الجلیل . الز مان: نهاية الشلائینیات» أثناء 
الاحتلال البريطائى لفلسطين والثورة الفلسطينية. البطل أقرب 
للأبطال والمطاريد» فى الملاحم الشعبية؛ فهو مثلهم فقير 
ووحید وذو باس رحیلة؛ يحمل الأسماء ثم یفادرها اضطرار" 
مل قدماه الحافیتان یقطع بهما تری الجلیل» من تلال 
ترشيحا إلى الغابسية: 


14¥ 


رضوی عاشور 


وفی اللحظة التی آغلق فیها الباب الحدیدی فى 
آو السجین رقم ۳٩۲‏ انفتحت الصاریم عنه فی 
كل القرى التى كانت تتواصل کالشریط البائس 
الخجول من صفد إلى عكا. (ص5؟1). 


وبعيدا عن التفاصیل تتعحدد صورة العاشق؛ رسما 
وبالکلمات» بحصان یلازمه» ويندقية» وقدمین حافیتین یطا 
بهما النار فعلا ولیس مجازا؛ يسقطهما فى بركة شرب الخيل 
لکی تبتردا» براهما الخلق ملفوفتین بکوم کبیر من القماش 
التسخ . (ي ركز غسان علی القدمین) . 

بدا غسان کنفانی روايشه عام ۱۹۲۷ ی فی بداية 
مرحلة الکفاح السلح؛ وفی ظنی أنه أراد أن يجعل من 
(العاشق) - وهوء بمعنى من المعانى النص التوأم لام سعد - 
نصا يجسد عنصر الاستمرارية فى التاريخ الکفاحی للشعب 
الفلسطينى؛ إذ بدا أن نكبة 44 تمثل قطيعة بین ثورة ۱۹۳۲ 
وما بعدها. سوف يسجل غسان كنفانى لأبطال حقیقیین 
يشكلون حلقة الوصل تلك بین الشورة الملسطينية فی نهاية 
الشلائينيات؛ والمقاومة التلقائية للأهالى عام ۱۹٤۸‏ التى 
استمرت طوال الخمسینیات عبر أعمال التسلل من الخدود 
للبنايية الفلسطينية» والقاومة السلحة التی انطلقت عام 
۵ . امتشهد غسان کنفانی قبل آن یتم مشروعه؛ ولکن 
الصفحات التی کتبها تکفی لمعرفة أنه كان بصدد كتابة 
تصة «بطل» تصلح ذاکرة لحرکة ثورية فی زخم البدایات. 

العاشق ۱۹۹۸: 


فی روایتسه (باب الشمس)؛ دار الاداب؛ بیسروت؛ 
۸ يكتب الیاس خوری روایته عن العاشق. يحاور غسان 
کنفانی صراحة وضمناء يكمل نصه ويبدله وهو يضيف إليه. 
سوف يبدأ خوری الرواية من النهاية؛ فالعاشق يرقد فى غيبوبة 
الوت والراوی خلیل؛ ابنه الروحی وطبیبه المرض؛ يرعاه ليل 
نهار آملا فى إعادته إلى الحياة. يحممه ويطعمه وأيضا يحكى 
له, یذ کره بما سمع منه من الحکایات. العاشق» هنا أيضاء 


۱:۸ 








متعدد الأسماءء مطرود ومطارد» يعيش فى الخيم فى لبنان 
وبتسلل كلما تمكن إلى قريته فى دير الأسد لیلتقی بامره. 
قصة العاشق فى (باب الشمس) وان احتلت مرکز الحدث 
تشكل أيضا إطارا لعشرات القصصء مكانها غالبا الجليل 
وزمانها 15144؛ وتمشد إلى غزو بيروت؛ ومذابح شاتيلاء 
ورحیل القاومة من بیروت» وحرب انخیمات. وكما توزعت 
حياة يونس بين الجليل والخيم فى لبان تتوزع أحداث الرواية 
بين ذاكرة الجليل: القرى والبيوت والرحيل؛ وواقع المخيم. 
ولكن القصة  .‏ الإطار وبورة الحدث هما حكاية يونس - 
والاسم ذال وحبه لنهيلة الذى يدفعه إلى التسلل عبر 
الحدود ليلتقى بها فى كهف عند مشارف قريته. فى ذلك 


: الکهف؛ باب الشمس ؛ یجتمعاد؛ ويسكن كل إلى زوجه » 


ویانی الأطفال. 


تلك حكاية تنتمى إلى الماضى ؛ فالعاشق يرقد الآن فى 
غببوبة الموت؛ وخطيل يستحضر الحكاية؛ يعيدها على بطلها 
ملا فى أن ينهض من غيبوبته؛ أن يخرج من بطن الحوت 
فهو یونس : 
وعدتك أن أبدأ من النهاية» والنهاية سوف تكون 
قيامتك من هذا السرير الذى يشبه التابوت. 
سوف تقسوم؛ وتكون طويلا وعريض المنكبين 
تحمل عصافى يدك وتعود إلى بلادك. وهناك 
سوف تذهب أولا إلى مغارة باب الشمس» لن 
تذهب إلى قبر نهيلة حيث يتوقعك الجميع؛ 
سوف تذهب إلى باب الشمسء وتدخل مغارتك 
- قريتك وتختفى. (ص4؟) 


ولا يكتفى خليل بالحكى عن يونس بل يقلد شهرزاد 
(النيالى) متنقلا من قصة إلى قصة: يدر الموت بالقصص» 
يدراه عن نفسه وعن صاحبه؛ ولكنه؛ على غير شهرزاد؛ 
یب عن معرفة مراوعة بين وفائع تتکاثر وتتشابك » تكاد 
تغمره وتغرقه. (باب الشمس) رواية مسكونة بالخوف والأسئلة 
ووعى النهايات والتشبث بالحكاية ‏ الذاكرة فى مواجهة 
ا موت. 





امم 


يكتب إلياس خخورى نهاية مرحلة ولا أقول نهاية 

المقاومة؛ فهناك من يواصلها من قوى مستجدة. إنه يكتب 
نهاية ذلك المشروع المحدد الذى بدأ عام ١115‏ وانتتهى 
بالتخلى عن الکفاح السلح والاعتراف بسيادة إسرائيل على 
الارض الفلسطينية التی احتلتها عام ۸ . فی حکایات 
خلیل تس بذاكرة مهلدة؛ ذاكرة فرى الجليل 
«الإسرائيلية» الآن فى الخطاب الهیمن. بقدم النص خطابا 
بدیلا ومناهضا یحبی فيه ذاكرة اتتمائنا لقرى الجليل 
واتتمائها لنا عبر حكى تاريخنا فيها وتاريخها فينا. فى الحكاية 
روايتها وتذكرها واستحضارها ‏ مسعى لاصطياد الحقيقة؛ 
وبناء ذا كرة - حاضنة لبداية جديدة تنسل خيط الحياة من 
له ومعه وعنه. تتكرر: قم أيها الرجل وانظر إلى صفحة 
القمره ثم «اكتمل القمر أيها الرجل السابح فى الشراشف 
البيضاء؛ انهض وانظر واشرب معی الشای» (ص۱۷). تتجدل 
الأدوار فيصبح الاين أبا لأن الأب بعد أن يتوغل فى الموت 
یه لد مره أخرى : 

من لحظة سقوطك فى الغيبوبة وهذا يعنى أنك 

دخلت منذ أربعة أيام فی شوك السابع . 

آنت فی رحم اطوت ؛ مل سبعة أشهس وعلى 

انتظار ولادتك التى ستأنی بعد شهرین. 

ها نحن فى الأول؛ كما طلبت؛ وأمامك كل 

عذابات الطفولة . 

تعال نبداٌ. (ص ۷ 6). 


فى نص (الوقائع الفريية لاختفاء سعيد أبى النحس 
التشائل) ؛ عربسك» حیفاء ۰۱۹۷4 یکتب (میل حبیبی ن 
سعیدین: سمید ی النحس التشائل «بطل الروایة؟ وسعید 
اللك التسریل بعباءته الحمراء. یحتل العاشق فی وعی عرب 
۸ مساحة جانبية من الشهد وان كانت تضيئه 


ا صیادو الذا کرة 


بحضورها. آما مرکز الشهد فلیس من «یحمل روحه علی 
رأحته ویلفی بها فی مهاوی الردی) ؛ بل ذلك الذى يحمى 
وجوده فى أرضه بأى ثمن وإن اقتضى ذلك حبسها فی 
جسد قطة؛ بقول المنشائل فى كيف مخول سعيد إلى هرة 
تمرء) إنه كلما أراد أن يفصح عن سره ما حرج من حت 
شاربه سوى قطة تموع: 


تصور روحك» بعد موتك» حلت فی هرة. 
فبعثت هذه الهرة لتسيب فى فناء بيتك. فخرج 
ابنك حبيبك: يتلهى بما يتلهى به الصبیان من 
اللعب. فنادیته فموت. فرجرك. فناديته طويلا؛ 
نموت طویلا. فرماك بحجر. فذهبت فى حال 
سبیلك وحالك کحال الفتی العربی فی شعب 
بوان: «غریب الوجه والید واللسان» . 


بکذا حالی من عشرین عاما آهر وأموء حتی 
أصبح هذا الحلول يقينا فی خاطری. فاذا ریت 
هرة توسوست: لعلها والدتی» رحمها الله! فاهش 
لپا وآبش وکنا نتماواً احیانا. (ص۱۰۲ - 
(TT‏ 


يضفر إميل حبيبى المضحكات بالمبكيات» بل تقتضى 
الدقة القول إنه يضحكك وأنت تبكى» ليس فقط لأنه يغلف 
المأساة بالهزل ولكن أيضا لأن عينه تلشقط عناصر المفارقة 
الساخرة مهما كان الموقف مفجعا. وليست صورة القطة التى 
تموء سوى صورة من سلسلة من الصور المجازية الدالة على 
وضع عرب ۱۹0۸ داخل الدولة العبريةء وهی سلسلة من 
الصور مخیط بتعقید الواقع ومفارقاته وعناصر القوة والدكوص 
فيه. هناك ألا دياميس عكاء تلك السراديب والمسالك حت 
عكا القديمة؛ لا يعرفها سوى أهلها. هذه الدياميسس زمان - 
مكان؛ تاريخ وجغرافياء علاقة بالذات وبالأخر؛ هوية وقناع؛ 
اختيار وضرورة. سعید «محشورا فى الدياميس ويسعى إليها 
فی آن. رهناك ثانيا صورة الكنز المدفون فى باطن الأرض - 
تلك الصورة المستوحاة من (ألف ليلة) وحكايات التراث 
الشعبى - يصله عم المتشائل ولكنه يفشل فى الخروج من 


۱۹ 


رضوی عاشور 


السرداب فیتحول ٍلی مقبرة. وهناك الشا کهف الطنطورية 

نسبة إلى طنطورة وهی قرية دارسة دمرها الاسرائیلیون. تقول 

باقية الطنطورية فى ليلة زواجها من سعید: 
ها نحن نعمر بيتا واحدا. أصبحت أملى يا ابن 
عمى. وأنا أريد العودة إلى خخرائب قسريتى 
الطنطورة؛ إلى شاطئ بحرها الساكن. ففى 
کهف فی صخرة مخت سطحه يسكن صندوق 
حدیدی» ملیء بذهب کثیر» مصوغات جدتی 
ووالدتی وأخواتی ومصوغاتی» وضعه والدنا هناك ؛ 
وأحفاه وأعلمنا بأمره حتى يلتجأ إليه كل محتاج 
منا إليه.. أريدك» يا ابن عمىء أن تتدبر أمرنا 
حتى نعود إلى شاطئ الطنطورة؛ خلسة: أو أن 
نعود وحدك فتنتشل الصندوق من مخبئه» فيغنينا 
ما فیه عماانت فیه. ولا لا آرید لأولالی *ل 
یولدوا محدودبین. لقد تعودت NÎ‏ 2 إلا 
اا عي ف 


یرتبط الصندوق بالذاکرة والوروث الادی والروحی؛ 
وبوعی الهوية. لک زذن ؛ صنذوقه الحجدیدی» ؛ظتطورته 
حبث أخفی والده کنزه الذهبی. السر مدفون وایضا شائم 
ومشترك. ثم يتحول كهف الطنطورة إلى مخبأ للسلاح 
وموئل سرى وحلقة وصل بين أهله والفدائيين فى لبنان. 
ليس مخبأ «لست بمختبئ , یا اماه» ؛ یقول ولاء ابن سسید 
الشال لأمهء «إنما حملت السلاح لأننى مللت 
اختباء کم؟ . (ص؟1١24.‏ 

فی نص التشائل توظیف مدهش لصورة الکهف 
والکنز الدفون فیه. وهی صورة یطلق منها اٍمیل حبیبی العذید 
من التنویعات. 


تویعات علی صورة الکهف: 


بلتقط کل من انطون شماس والیاس خوری من امیل 
میج هذه الصورة لتصبح عنصرا اساسا من عناصر الد لاله 
فى روايتيهما. ففى (أراييسك) ۱۹۸۷ لأنطون شماس 


۱0۰ 








(Trans. from the Hebrew by Vivian Eden, New York : Harper and 
كهف هائل مستقر خت مركز القرية وعلى باب‎ ۸٥۷. 198«( 
الكهف رصد ديك أحمر وضعه الجن حارسا على الكنز امخباً‎ 
فى الكهف. ويربط الكاتب بين الكنز والكهف من ناحية؛‎ 


والذاكرة ووعى الهوية من ناحية أخرى. 
یصدر شماس نصه باقتباس لكلايف بل يقول: 


غالبا ما تکون الرواية الأولی للکانب سيرة ذاتية 
موهة, آما هذه السیرة الذانية فهی رواية موهة. 
یحتفظ شماس باسمه وباسم آیبه وآفراد آسرته 
ولکنه یصنع من عناصر السيرة سیرة للشجربه 
الجماعية وسژال الحاضر المؤسس علی ذا کرتها 
المشتركة. «فشباك الذاكرة تطوق الصياد» 
(ص۷۲). ' 


ويربط شماس بين انحكاية والذاكرة ووعى الهوية: 
كان العم يوسف هو أول من أخبر الصغير بحكاية اسمه؛ 
ساعتها كان الصغير واقفا على تلك الصخرة التى تغلق باب 
الکهف: یقول راوی (آرایسث) عن عمه یوسف القدیر فى 
اض 
كانت قصصه مجدولة فى بعضهاء تلتقى 
خيوطها وتفترق» تلقف وتتفتل فی آرابیسث 
الذاكرة اللامتناهى.. يعيد قصصه مرات ومرات 
بتعدیلات تبدو طفيفة ولدیه قصص لم یحکها 
سوی مرنین أولات طوال حبانه. تموج حوله 
قصتسه فی تیار ملتف من الایحاء بربط البدایات 
بالنهايات؛ والباطن بالظاهر» والواقع والحكاية. 
(ص ۱۲۷). 


ولولا حكاية العم يوسف لا أمكن الاحتفاظ بحكاية 
العائلة. ورغم ذلك تبقى الحكاية ناقصة يتعين على الراوى 
[كمالها كما يتعين عليه أن يحصل على النصف الآخر من 


اأتميمة 1 


اا سس 


وکلما تذ کرت ذلك الیوم الذى وقفت فيه على 
الحجر المسحور فى مركز الدوارة أتابعه وهو يقلم 
الأغصان الجافة للكرمة ليفسح المجال للنسغ 
المتصاعد باجا الر بع أميل للاعتقاد أنها لم تكن 
محص صدفة أن أسر لى بقصة بقصة اسمى. جاءنى 
الشپد یوم آخبرنی العم زكى عن النصف 
المفقود من التميمة. ساعتها عرفت أن العم 
يوسف هو الذى أسرنى ذلك اليوم وهو يقلم 
أغصان الكروم - فلرلاه ما أمكن الاحتفاظ 
بذاكرة العائلة. 


وها أنا أقف على مدخل الكهف بلا منتاح أر 
بمفتاح مثلوم فی یدی. اعطانی العم یوسف فى 
دهائه الکبیر مفتاحا صغیرا لاستخددمه فاجد 
طريقى بين الغرف المتعرجة للأراييسك حيث 
أقف على المدخل الموارب لبوابة تكمن وراءها 


لم یواصل شماس: 


والآن ترجعنا الحكاية إلى ذلك المشهد على 

المخرة. هناك شخص اخر؛ اسمه هو نفس 

اسمك ونصف هويتك بین یدیه ونصف تمیمه 

ان وجد نصفها الاخر الذی بحوزة العائلة ینفتح 

لك باب الكهف قتصل إلى الكنز الذهبى. ررغم 

هذا الوعد؛ فالتهدید فائم: لان وصولك للمعادلة 

السحرية, وهذا هو الارجح؛ سوف یطلق عليك 

الوحش فتتحقق فجأة أن الذهب المتلألئ ليس 

سوی الا ذناب المضيئة لذكور حشرات مضیثه فی 
للیل البهیم (ص‌۲۲۸). 

فى هذه الفقرات - التی تتجاوز القدر اللائق للاقتباس - 

يركز شماس فى لغة مثقلة بالدلالات» مشروعه الرواتی من 


حيث هو قول وأسلوب كتابة. ويرتبط الشق الأول وهر 


الزمان؛ وحكايتهم الدالة فيه؛ والأفق المفتوح على إمكانات 


صيادر الذا كرة 


لم شمل من بقى ومن هجر؛ والوحش المتريص به" 
الامکان؛ والخوف من أن یکون هدا الذهب التلال + ء (وعی 
الهوية والأشكال الكفاحية ية المعبرة عنها) مجرد ومصه ةه عاپرة 


تبتلعها ظلمة الليل. أما الشق الثانى الخاص بأسلوب الكتابة 


فنقله الكاتب مرتين» بوصف أسلوب العم يوسف فى القص 
وخا سے هذا ار نفسة؛ إذ تلتقى خخيوط السرد فى 


(أراييسك) وتفترق» 7 تلتف وتنفتل ونموح حوله فى تيار 
ملعف من الإيحاء يربط البدايات بالنهايات» والباطن بالظاهر؛ 
والواقم والحکاية. 


ساس لمم يوسف لا يعطى شماس قا تار إلا 
ی یت من یه ین یه ار رس ی 
بنقله من حیز التكثيف الشعرى والصورة الرمزية المضفورة 
بحكابة أسرة من فسوطة؛ وهى قربة من قرى الجليل؛ إلى 
دلالة الصورة واحدة؛ رعم اعتلاف اسلوب تا قفا فى 
النصین» برتبط الکهف ت فی لقا رهو 
یظل مذا اللقاء امکانا بمید النال. آما فی (باب ۳ 
ری محققه فی ام الروجين المنكرر وما ینتجه هدا اللقاء 

من ذریه. ویتکرر فی | 00 0 إلى حا 

الشمس) حلم التلاقی بلحظة تلاحم جسدی بین رجل 
وامرأة نبدو فنطازية متجاوزة قیود الزمان والکان. 


ثلاث محاولات للتا تأريخ لنكبة عاء ۱۹۸ وذ لا یتسم 
لمجال لتفصيل ذلك أكتفى بالإشارة إلى أسلوب التناول فى 
كل نص. 


۱۱ 


رضوى عاشور سس 


١‏ «أعجبنى ترداد حرف الكاف فى الكويكات»: 


لعل مشهد جامع الجزار فى نص إميل حبيبى يجسد 


أسلوب الكائب فى تداول موضوعه. يلعقى المعشائل العائد 
معسللا من لبنان بحشد الأهالى المنكوبين والمستجيرين 
برحاب المسجد. باحة مسجد عكا الجامع زمان مكان تتركز 
فيه عناصر المأساة وحشد المنكوبين وأسماء القرى التى 
دمرت. عل الأهالى عن أهاليهم الذين هاجروا أو هجروا ۳ 


لبنان: 


۱۲ 


- نحن من الكويكات التي هدم‌وها وضردوا 
أهلهاء فهل التقيت أحدا من الكويكات ؟ 
فاعجبنی ترداد حرف الكاف فی الکویکات. 
فعاجلت ضحكتي قبل أن تنطلق» لولا صوت 
امرأة جاء من وراء المزولة غربا: 

البنت ليست نائمة يا شكرية؛ الآنت ميتة يا 
شكرية. 

ثم تناهت إلينا صرخخة مخنوقة؛ فاختنقت آنفعاس 
ستجوایی . فقلت : لا 

- أنا من المنشية. لم ییق فیها حجر علی حجره 
"۰ 

- نحن هنا من عمقاء ولد حرئوها؛ ودلقوا 
زيتها. فهل تعرف أحداً من عممقًا؟ 

لا 

- نحن هنا من ال لبروة. لقد طردونا وهدموهاء هل 
تعرف أحدا من البروة؟ 

ثم تواصل الأصوات الانتساب إلى القرى التى 
دمرث؛ 


الشهد مأسوى يزيذه مأسوية تكرار 


شعب/ ‏ نحن من ميعار/ - 


نحن من وعرة 
السریس/ - نحن من الزیب/ - نحن من البصة/ 


نحن من الکابری/ نحن من اقسرت. (ص 


۲ نت ۳۱ 


عبارة: : تحن من ..) 


بعقبها اسم قرية طرد أهاليها لتوهم منها ويعرف المتشائل لأنه 
بحكى الحكاية بعد سنين» ونعرف نحن القراء لأننا نقرأها 
عد سنين أنها فرى محيت من على الخريطة. تبدو الأصوات 
ككورس فى مأساة إغريقية يقطعها فجأة تعليق مضحك 
بخلخل وطأة المأساة دون الانتقاص من حجمها. مجتمع 
المأساة والمهزلةء الشقل والخفة: الكارئة الجماعية والنجاة 
الفردة» وعى الكارثة والغفلة البلهاء. ومسجد عكا والمدينة 
العتيقة وقلعتها وحكايتهاء وكلام شيخ مسجدها الجامع عن 
لغزاة السابقین» تضع المشهد كله بجده وهزله فى سياق 
بضبط العلاقة بين المرحلة والزمان. 


0 


الفذء أما إلياس خورى فيفصلها فى عشرات 


القتادز الموثقة 
لم يجمع بعد التاريخ الشفهى لفلسطین ؛ وبجهده 
لفردی ححصم الیاس خوری کما من شهادات أهالى 


فری الجلیل الذین بعیشون فی مخیمات لبنان. بحکی خلیل 
تفاصیل ما حدث وهو يستخدم فى روایاته قدرا لایستهان به 


من تلك المادة الوثائقية. يغتنى 


النص بعشرات الوقائع مسرحها 


فری الجلیل : فى الغابسية ودير الزيشون ودير الأسد والبعنة 
ی والكابرى وحدين والصالحية وميعار وشعب 


والمروة. د 


يستحضر الراوى سقوط هذه القرى» مقاومة لأهالى: - - ۱ 


ندمیر البيوت؛ القتل الجماعی والرحیل. یقدم النص مادة 
وثائقية هائلة یعصدرها فروبون منهم من یسقی؛ ومنهم من 
يرحل إلى انخيمات: منهم من يتحول إلى ولی؛ ومنهم من 
یفقد عقله, ومنهم من يخلف أولادا يتوزعون على المنافى. 


سس سس سس سمت 


فى مقابلة صحفية نشرت قبل أسبوعين فى جريدة 


طموحى هو الوصول إلى نص تتوالد فيه 
الحكايات إلى ما لا نهاية مثل «الف لیلة»» لا 
أحد يستطيع اليوم كتابة نص شبيه بألف ليلة... 
لكننى أسعى إلى فتح النص الروائى على التعدد 
الحكائى الذى يسمح للقارىء بأن يقرأ ما يشاء 
ويساهم فى تأليف الحكاية. 


وفى ظنى أن هذا الطموح النظرى أربك نص إلياس 
خورى؛ لأن الحكايات هنا موجعة ومرهقة تضغط على 
القارئ بما مله من شحنة عذاب مكثفة؛ تتتالى الحكايايت 
وتتکاثر الشخصبات» وقبل أن تألفها ينتقل الراوى إلى واتعة 
شبيهة بشخصیات آخری استبدلت بها. یقول الراوی اه یخرق 
فی الحکایات؛ یحاول ربطها بعضها ببعض ولکنها لا تترابط 
(مر۳۰). ولا بأس ولا خطاً فی عدم الترابط ربل هر سلوب 
مشروع فی الکتابة, ولکن الشکلة تکمن - فی تقديرى - 
فی ذلك التكرار الذى يشقل على القارئ. ربما هى امادة 
الوثائقية الوفيرة التى لم يستطع إلياس خورى مقاومة إشراء 
الاستفادة من القدر الا كبر منها. 


> _ حلداء للعاشق : 


حيفا ۱۹6۸ . الدينة على وشك السقوط. الإسكافى 
حنا شماس» فى رواية (أرابيسك) لأنطون شماس» يذهب 
إلى زميله الأرمنى طالبا النصح فيقول له الأرمنى (خبير إذن 
فى علوم الشتات): «ضع بيتك فى حقيبتك وثقتك فى 
قدميك کما بلیق باسکافی واستعد؛ . ویقول الراوی رغم أن 
أباه لم يبلغ أبدا مرتبة اللاجئ بشکل کامل؛ فانه سوف 
يبحرص» منذ تلك اللحظة؛ أن يصنع أحذية لها نعال قوية 
تفع صاحبها سنين طويلة وكثيرة؛ فى المطر وفى القبظ ؛ فى 
الطرق الوعرة والموحلة» حذاء لكل الأغراض يصلح لحضور 
حفلات البيوت العريقة وأيضا يصلح للخوض فى أزقة اكثر 
اخبمات بؤسا. فى قبوه المغلق يصنع الإسكافى حَفة عمره. 


دیسمبر ۸ ۱۹ : اجاهد محمود الإبراهيم الذى شارك 
معارفه فی انتظار آن یاتی له شاب من شباب القرية بالصندوق 
لخب فى جدار بيته المهجور فى دير القاسى التى طرد أهاليها. 
فى قدميه ذلك الحذاء «أتطلع إلى ذلك الحذاء المدهش 

سرف يجعل أنطون شماس هذا الحذاء مجازا للشتات 
التلسطيئى ؛ لمسعى ملايين البشرء إذ تضطرهم التكبة للطواف 
بين البلاد . 


التکنیف وعلی توظیف الامکانات الايحائية للصورة الرمزیه» 
وهو غالبا ما يستطيع تشکیل صور طريفة ومدهشة بخلق 
الحذاء مثال على ذلك» وهناك أمثلة آخحری. 


وأخخيرا احازوق : 


بختار امیل حبیبی اللا بطل مركزا لروايته» العاشق 
والمزاجى وبحسه الساخخر ليكتب بطلا أسطوريا تلتقى فى 
مسيرته عناصر الملحمة الفلسطينية؛ فقدم تلك الصياغة 
الدمبة لذئلك الجدل ال رکب فی حياة شعب بين شر الحياة 
اليومية والشعر الكامن فيهاء الخوف الذى يدفع بالإنسات إلى 
رغم كلل شئ الاحتفاظ بها. المنشائل ذلك الذى-يجمع 
بين المتناقضات» ویتعاود مع عدهه خوفا ویسایره اضطرارا؛ 
ینتهی على خازوق؛ تنادیه «یعاد» الأولى وینادیه الشاب الذى 
يحمل جريدة وفأسا يريد اقتلاخ الخازوق وینادیه سعید اللك 
ولكنه يتشبث بخازوفه. 


رضوی عاشور 


للعدد الأول من مجلة (مشارف] فى أغسطس ۵ .: 


لعلکم تذ کرون آننی لم أجد من موئل لسعید 
آبی النحس التسش‌ائل؛ فی وطنه؛ سوي رس 
خازوق. ولم یدر فی خلدی فی ذلك الزمن 
لسحیق , آن الخازوق هو مکان عال یصلح منه 
الاشراف علی آفاق قرن جدید وألف جديدة من 
السنين؛ بل لم يدر بخلدى أن لا يجد شعبى 
مکانا فی وطنه ؛ بعد هذا السمر الطویل؛ سوی 
رس خازوق. 
ولكن حتي ولو كانت هذه هي صورة الواقع 
الحقيقية... فإننا نفضل رأس الخازوق فوق تراب 
الوطن على رحاب الغربة كلها. فقد وجدناها 
كلها حراباء وفراشها أشبه بفراش فقي ر,هثدى 
رؤوس مسامير أو خوازيق صغيرة كبيرة على قدر 
المقام («مشارف» ؛ ص۱۲ ) . 
بدا حين نشرت (الوقائع الغريبة فى اختفاء سعيد أبى 
النحس المنشائل) عام 19174 أن إميل حبليبئ. يكنب عن 
نهاية مرحلة فى حياة عرب ۱۹4۸ ويسشر ببداية مرحلة 
جديدة» (تنظر «یعاد» لی المتشائل محمولا على ظهر شيخ 
الفضائيين وتفول: «حین تمضی هذه الغيمة تشرق 
الشمس)) ؛ ولکن العين الشاقبة للکاتب الذی التقط الواقع 
التاريخى بدقة مدهشة استطا ع حتی وهو بشیر بکتابانه 
وتصریحانه الوجمة حول ما یسمی بالسلام ویهاجم اختلفین 


۱9 














a ااه‎ 


معه؛ آقول مرة آخحری استطاع أن يلتقط إميل حبيبى جوهر 
اللحظة. 


كان آخر ما كتبه إميل حبيبى قبل رحيله نص عنوانه 
(سراج الغولة) فى النص أصوات متقاطعة: استرجاع 
لمساحات من الطفولة والشباب المبكن آراء سياسية تدعو إلى 
المتراكمة يقول غير ذلك؛ خطاب مهيمن وخطاب نقیض 
يفرض نفسه تلقائيا فيجد الكاتب نفسه يعنون المقال (بسراج 
الغولة) «ولكن ما شأن سراج الغولة؟؛ 
يقول إميل حبيبى : 
كانت جداتنا يحكين لنا حكايات شعبية متوارثة 
عن «سراج الغولة؛. فالغولة تقعد فى الليل؛ على 
التعب على قلميه تحر هلأ الضوء معتمدا أنه 
«نار القری» أى الضيافة. وكان حاتم الطائی » 
الذي یضرب به اثثل علی کرم الضيافة یشعل 
إلنار أمام مضارب قبيلته حتى يهتدى المسافر إليه. 
نينزل أهلا ويطأ سهلا. ومن هنا جاءت یتنا 
التقليدية للضيف أن أهلا وسهلا. أما الغولة 
نتضىء سراجها ليأتيها المسافر التائه لقمة سائغة 
وهو لا یدری 
فهل هذا هو حالنا الآن؟ (مشارف ١5‏ مايو 
551 1): 


دا 


هزيمة حریران 
وأثرها فى الرواية الردنية 





سمیر تطامی* 


SALANE 


وقع الهزيمة ودور الادب: 
عقب الهزيمة الذهلة الى ی منی بها انجتمم العربی سنه 
۹¥ ۱ ار فی أوساط ل المثقفين وعامة الناس سوال سس ۳ 
هرمنا؟ 
لقد فتحت هزيمة حزيراك (يونيو) عيوننا على واقعنا 


العربی الرپر» وعلى طبيعة تركيب بنية الجتمع العربى الفكرية 


والسيكولوجية؛ حيث قضينا منذ نكبة ۱۹٤۸‏ تسعة عشر 


عامًا ونحن نعمه فى الأوهام؛ ونميش بزاد الإعلام العربى 
لمنفوخ» استم أنا الكسل والتواكل 58 مقدراتنا فى أيدى 
آناس كان همهم الأول مصالحهم الشخصية؛ وثمنا على 
احلام , اليوم الوعود آلذی سندخل فيه تل أبيب ويافا وحیفا 
وعكاء ونقوض أركان «الدويلة؛ الباغية, فی حین قضی العدو 


تلك الحقبة بسنوانها وشهورهاء بل بساعاتها ودقائقها؛ وهر 


1ك 
+ كلية الآداب؛ الجامعة الأردنية. 
سس سس مس وت و و و e‏ 


يستعد لمعركة حاسمة» بما برتبط بذلك الاستعداد من 
ترتیبات غسكرد ية واقتصادية واجتماعية وثقافية وإعلامية. لقد 
ل سای عيوننا على المتطلبات الحقيقية التى 
نفرضها الظروف الجديدة؛ فيما يتعلق بالأوضاع السياسية 
والعسكرية والاقتصادية والاجتماعية والثقافية والإعلامية؛ 
وضرورة إعادة النظر فيها. وقد نال قيم الثقافة العربية والأدب 
العربى ؛ قدیمه وحدیثه» وموافف الأدباء والمثقفين العرب 
حيال المعركة المصيرية كلها ؛ وخلال الجولة الأخيرة منها 
على الخصوصء نصيب من الشك والتشكيك؛ ثم نال 
الانسان العربی نصیب من ذلك» فقالوا ٍنه ٍنسان یمیش 
خارج الزمان؛ متخلف علوك» وان خسارة العرب نشأت عن 
كونهم يك 
لقند تكشفت الهزيمة عن مدى التخلف الحضارى 
الذئ نعيثه بلادناء وعن بؤس الأوضاع التى يعيشها الإنسان 
لعربی ؛ هذا الإنسان الذى طلب إليه فجأة أن يدافع عن 


شرف أمته؛ وعن أرضهاء دون أن يعد لهذه المواجهة من قبل ؛ 
فكريًا وسياسيًا ونفسيّاء بما یکفی "۳*» فهو انسان مهزوم 
خائف جاهل مثقل بأزمات كشيرة؛ يحس أن وراءه أسرة 
معرضة للضياع إذا هو مات فى ساحة المعركة. وأهم من 
ذلك كله أن حميمية الصلة بينه وبين حكامه وقادته باهتة 
والإحساس بالعدل مفقود؛ وروح الانتماء والتضحية ضعيفة؛ 
م رأيناه ية يفقد الحافز للتضحية» ويتحين فرصة النجاة 
وهكذا اتتهت حرب 1157 بهزيمة مذهلة كانت 
أكبر بكثير من توقعات أسواً التشائمین؛ واوز ت أبعد أحلام 
العدوء وجاءت أسرع وأبسط بكثير ثما كان يتصورء «فترنح 
الجتمع العربى كله؛ وداخلته شكوك اليأس المدمر فى قدرته 
على مجرد البقاء؛ فضلاً عن الاستمرار فى المقاومة» وكان 
هذا أسواً ما تکشفت عنه الهزیمة» (۲۳, فاصیب الانسان 
العربى بذهول يشبه الغيبوبة؛ واستمرت هذه الحالة شع 
بعضهم إلى وقت طویل. بینما استعاد بعضهم الااخر توازنه 
۱ وبحلل کل شوم فنأخذنا نسمم اراء 
متضاربة وغريية جدا فى تفسیر الهزيمة؛ بدءا من اطالة شعور 
الشباب وتقصير ملابس الفتيات وأغانى أم كلثوم» وانتهاء 
الشخلف الحضاری والتکنولوچی. وقدءغطت العالم العر 
کله غلالات من الکابة والحزن والتشاژم بل الیأس؛ فانطلقت 
فيه حركة لإعادة النظر فی کل شیی؛ وتر کیب اجتمعات 
العربية؛ المقلیات والأفكار السائدة» الأنظمة وطرائق الحکم؛ 
التراث وقيمهء حركة أصابت الأنواع الأدبية شكلاً 
وموضوع) ۲*۱ وانمکست فی نتاج الادباء شعرا ونثرا. 


الأديب العربى إزاء المطامع الصهيونية فی الارض الفلسطينية 


والأرض العربية كلها؟ 

لا أرانى مغاليا إذا قلت إن موقف الأديب العربى من 
لخطر الصهیونی علی فلسطین قبل سنة ۱۹۳۷ لم يكن 
بالستری اطلوب» ب سا وه ی 


مه ات آو باون سب یت آن 
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سس سس سس دس س 


الام النكبة والمأساة بصورة آقوی؛ وعبروأ عنها بصدق وحرارة 


فی انتاجهم الذی لم نعلم عنه شیشا الا فی سنة ۰۱۹۹ 
فلسطین احتلة) (*۲» حیث کشف النقاب عن صفحة 
يەحر ج ج لسارت 4 الضفة الغربية التی 
وفعت ګت الا حتلال . ويمدر آن لرجود الا سرائیلی من تخت 
هو خر تو ی و۳ نا العريسة أو 
ق ائيل سید ا د 
نستطيع أن هم اذا لم تنعکس نتسه 2 خطيرة ماسه بو جود 
كنجيب محفوظ مثلاء أو فى أعمال الكثير من أعلامنا 
ا على مساحة الوطن العربى كله. فنحن لم ننظر بجدية 
ی خطر اسرائیل ولم نقدرالمسألة حق قدرها. ويمكن 
إن اسرائیل قد احتلت جزءا من فکرنا ی ولکن 
ادابها العربية لم تمش هذا الخطر الداهم ۲۷» واری أن ذلك 
بمودذ ان انهماك الأدباء العرب ؛ کل فی موم بشته ۲ وطنه 
الصغير) وفى القضايا الااجتماعية والسياسية والاقتصادية التی 
الذى يعيشه الإنسان العربى؛ وخاصة الأديب؛ فى أرجاء هذا 
الوطن العربى كافة؛ الممتد من الحيط إلى الخليج. ويبدو أن 
تلك الحدود الى ثبتها الا ستعمار بین البلاد العربية فی مطلع 
هذا القرن؛ قد لعبت دور خطبرً فی نفسیات مواطنى كل 
والمعيشة بین جرع وآخومن أ ل مزاع 7 07 0 
العربى ا و توجیه ذلك الوعى وجهات ضيشقة . 
لد کدء كشفت الهزيمة عن ضحالة فهم الأدب لطبيعة 
الشکلات والقضایا التی آثقلت کاهل الامة العربية؛ وعن 


صور الكلمة عن أداء دورها الكبير فى الريادة والاستشراف 
والواجهة» وعن دا القاسية ری التى دفعت 





الضوء؛ يجتر همومه وأحزانه؛ دول أن يستطيع حتی الکشف 
عنها فلم تكن الهزيمة نتعيجة لأخطاء الأيام السابقة على 
المواجهة العسكرية؛ ولكنها كانت نتيجة أوضاع وظروف 
عدة. فهل استطاع الأدب والفكر قبل المواجهة أن يميط 
اللشام عن هذه الأوضاع وعن تلك الظروف؟ وهل كانت 
الكلمة فى مستوى مسؤوليتها أم أن فقدان القارئ ثقته فيها 
لظروف تمتد لسنوات عدة؛ غاب خلالها فرسان الكلمة؛ 
واستلم القود الشسلفون والانتهازیون» أعجزها عن بلوغ 
الهندف؟ وهل اسخظاع الادب آن یکشف ون یضیر وأن 
ری 106 
لقد قاتلت الحركة الصهيونية بسلاح الأدب 
تتالا لایوازیه الا قتالها السیاسی. وکان الادب 
الصهیونی جزع] لایتجزا؛ ولاغنی عنه » است‌خدمته 
لخدمة حملاتها الدعاوية؛ ولکن ایضا لخدمه 
حملانها السياسية والعسکرية. ولیس من البالغة 
أن نسجل آن العسهيونية الأدبية سبقت الصهيونية 


۲ ۱ 


هو مرة للأدب المهيونى الموجه؛ بل إنه سند الدعاية 
الصهيونية فى الداخل والخارج. ففى مقالة كتبها الأديب 
الصهیونی (عاموس عوز) ف صحيفة معاریف؛ یقول : 
طوال فترة طویلة جداء وطوال کل سنوات جيل 
الاحياء وفترة الا ستیطان 2 البلاد , سادت لدینا 
وجهة النظر المؤمنة بأن الأدب هو قوة تسير أمام 
العمسكرء ووجهة النظر المؤمنة بأن الأديب هو 
ووفك النیں: 
ويقول الأديب إسحق شيلاف: 
علينا أن نعلم الشباب على أساس أرض إسرائيل 
الکاملة» وهذا الأمر لابد وأن ينم بواسطة الأدباء 
ورياض الأطفال والمدارس والموجه فى حركة 
الشبان؛ والقائد فی الجیش. وقد استطاع أن يقوم 





هزیمه حزیران واثرها 


أحسن من كل هؤلاء الأدب العبرى. ولكن هنا 
حدث شئ غريب ومحطمء لقد اجتمعت فى 
ذلك الحين لجنة خنططت الحدود على الورق. 
ومن احتمل آن تکون هناگ حشمية صياسية 
نفرض علينا حتى الآن ألا يسير أى يهودى إلى 
الجنوب؛ وإلى الشرق من جبل صهیون؛ ولكن 
كيف لاتسير أى قصيدة وأى قصة فى هذه 

الا مجاهات 17 . 
إن الأدب الصهيونى هو المهماز الذى يضرب خاصرة 
ا جسمع الإسرائيلى؛ وبرسم الخطوط المصيرية للأمة» ويملا 
العقول؛ ويشحن العواطف. فأدباؤهم استطاعوا أن يزوروا 
التاریخ ویطمسوا الحقائق» ویخلقوا من الخرافات والاساطیر 
اذبا وَطَبّيَاملتزماء واضح الرؤية حار العاطفة؛ مما أدى إلى أكبر 
عملية سیّلٍ دماغ جماعى؛ وفى كل ناحية من أنحاء 
العالم "۰۲۱ کمایفول غسان كنفانى؛ فى حين فشل 
دیاژناافی تندیم آدب مواجهة قوی؛ بالرغم من دعم التاربخ 
لهم؛ ووضوح الحقائق وجلائهاء وبالرغم من أنهم ليسوا 
مضطرین إلى اللجَتَوء للتزوبر والتزييف. لد كان إنتاج أغلب 
أدبائنا يقف على السطح ويتسم بالانفعالية ويفتقد وضوح 
لرؤية» ما يدفع المراقب إلى الظن أنهم على حق ونحن على 
باطل. وهذا يعود ٍلی وضوح الرژية والهدف؛ وتوجيه التعليم 
والثقمافة والتربية والإعلام نحو ذلك؛ عندهم؛ على عكس ما 
كان يحدث عندنا. ولا غرو فى ذلك؛ فالمشكلة عندهم 
معركة خارجية مع العرب من أجل تثبيت أقدامهم؛ وإقناع 
العالم أن لهم حتًا تاريخيًا فى فلسطينء أما الأديب العربى 
فليست الرؤية واضحة أمامه؛ وليست هناك سياسات واضحة 
ثابتة فی میادین التربية والاعلام والتوجیه» تشمل الوطن 
العربى كله؛ فوق ذلك تنصب طاقة الأديب كلها فى 
اجالات الداخلية» وتتر کز آغلبها فی محاولة اثبات آنه انسان 
ذو كرامة له الحق فى أن يعيش حرا محترماً فى مجتمعات لا 
تعترف له بذلك بل خاول سلبه مقومات وجوده وإنسانيته؛ 
ناهيك عن أن كل بقعة فى الوطن العربى قد شغلت أو 
أشغلت بمشاكل وقضايا داحلية أو حارجيةء استاثرت 
بجهودها وطاقاتهاء وأثرت على أدبائهاء وخلقت فى صفوف 


٩ روص‎ 


أبنائها من الحزازات والصراعات والأدواء؛ ما تعجز عن محره 
إصلاح) . وهكذا أصبحنا وكأننا مجموعة دول متناحرة 
متصارعة؛ أو مجموعة شعوب مخعلفة المشارب والأهواء 
السباب والشتائم وروح التشاؤم واليأس؛ ونزعة التشريع 
والتعنيف» والنغمة الخطابية: تلك التی سيطرت على إنتاجنا 
الادبى بعد الخامس من حزيراك» بشكل عام تقريبا. فهل 
استفاق أدبائنا على واقع حديك لم يكونوا قد رأوه أو وعوه 
سابمً)؟ وما مدى هذه الاستفاقة وما نتائجها! 
الرواية الأردنية بعد الحامس من حزيرات: 

فی الا حصائیات التی نام بها احد الباحثين للروايات 
فی مصر وسورية والعراق وفلسطين والأردن حرج بان علد 
اثروایات الصادرة بين سنة ۱۹۱۱ وسنة ۱۹۲۲ هو النتباك 
وتسعول رواية؛ وعدد الروايات الصادرة بين ذه ١31‏ وسنه 
۳ هو مائة وانسان وستون رواية. آما عدد,الروايات التى 
یدرت ی فلسطین والردن بین سنعی ۱۹4۸ و۱۹ 
وسنة ۱۹۷۳ الی لاٹ وع رین رواية ۰*۲ ولذا کان 
الناحث يدخل فى إحصائيته الشانية نتآج الفلستطيسين-الذين 
عاشوا خارج فلسطين والاردث»؛ مثل جيرا إبراهيم جبما 
وغسال كنفانى وحليم بركات» ويفوته أن رشبت بعص 
الأعمال التى صدرت فی فلسطین والأردن؛ فإن ذلك لا 
ينقض الفكرة التى أراد الوصول إليهاء وهى أن نتاج السنوات 
الست بعد هزيمة حزيران فى عالم الروئية قد جاوز كثيرا 
نتاج السنوات الشمانى عشرة السابقة على هزيمة حزيراك. 
وهذا يعنى أن هزيمة حزيران قد تركت أثرا قرياً فى ١‏ كما 
الرواية العربية أيضاً. 

واذا كان لنا أن نفيد من هذه الإحصائيات؛ دون أن 
نهمل الإشارة إلى الفارق الزمنى بين الحقبتين» بما يشبح 
وعلى أى نحو انوكست هذه الأعمال الروائية عن هزيمة 
حزيران؟ وإلى أى حد مجاوبت مع القضية المصيرية؛ قضيه 


10۸ 


الس س 


الإقسيم والأزمات امحدودة؛ ويصل إلى أعماق أزمة الصراع 
العربى الإسرائيلى ؛ وما بهدد مصیر الانسان العربی؟ وهل 
اعت عنده أفاق الرؤية؟ 
للاجابة عن هذه الأسئلة ندرس أربع روايات انطلقت من 
هزيمة حزيراك وهی: 

. 1114 (أوراق عاقر) لسالم النحاس‎ - ١ 

۲ - (أنت منذ الیوم) لتیسیر سبول» ۰۱۹۹۸ 

۳ _ (الکابوس) , لأمین شناره ۰۱۹۸ 

: - (الصبار), لسحر خليفة؛ ۱۹۷۸ . 


١‏ أوراق عاقر: 

الرواية صغيرة الحجم لم تبلغ مائة صفحة من القطع 
التوسطء كعبت بعد النكسة مباشرة؛ وطبعت فى مطلع عام 
8 یرت وقد غلبت عليها مسحه الرارة والالم» 
وانعکست فيها إلى حد كبير عبارات الإعلام العربى انذاك, 
مئل الخط الاول والخط الشانی , والهتاف للزعیم, والدهر 
دارت دورته؛ أخطأنا الحساب والانتظار. كما بدت فيها 
بشکل واضح محاولة تسجلية للحدث؛ واتخاذ الأشخاص 
والازمان ال ماکن رموزا لواقع العالم العربی وظروفه السيشة؛ 
یت عاتر الواطن العربی طویلاً علی آمل کبیر؛ لعتبدد 
أحلامه كلهاء ويكتشف أنه عاش طوال السنين كذبة كبيرة. 

تخرج الرواية عن خط الحبكة المنماسكة والأحداث 
امسلل المترابطة؛ والشخصيات المتطورة؛ بل هى أقرب إلى 
المذكرات منها إلى الرواية الفنية» أو قل إنها بين مذ كرات 
والرواية؛ إذ تقوم على أربعة أقسام يسميها الكاتب الأوراق 
الأولى والثانية.. إلخ. ویعالج فى كل قسم منها مجموعة من 
علل المجتمع» والواقع العربى؛ من خلال بحثه عن علاج 
لعقم البطل «أبو بعرب؛ الذى هو فى الحقيقة رمز لعقم 
القيادات العربية وعجزها. فأبو يعرب بدوى عاقرء يرتخل مع 
زوجة «أمیة» إلى دمشقى بحمًا عن علاج؛ وينزل فى بيت 
صدیق له؛ وبواصل وبي يعرب» محاولاته للتخلص من العقم؛ 
بشودده علی عدد من الأاء؛ لكن آراءهم تنفق على أن 
العقم لیس فیه, ویمکن أن يكون فى زوجه» ولکنه بصر علی 








رفض هذه الفکرة؛ ویستمر فی معالجة نفسه عند الشعوذین ؛ 
ليفاجاً بأن «أمية» حامل. ولكن الجنين لا يتحرك ولا يعلن 
أنبوبة غاز» فى © حزيران بالمنزل فتحترق الغرفة كلها. ويقوم 
(أبو يعرب» بإنماذ «أمية) ؛ فيصاب بحروق كثيرة» ينقل على 
وما الصلة بين «أمية؛ والأمة العربية أو سورية؟ وهل العم فى 
كران السو شيب متزوج من فتاة جلیزیة؟ آم 
باللجوء إلى الشعوذة والخزعبلات والغوغائية ؟ م باللجوء إلى 
القوة والاتحاد الحقيقيين والقائمين على أسس ثابتة وبتنظيم 
الناس رحشدهم و نعبئتهم ؟ 
لقد لجأ «أبويعرب» إلى الأولى فلم جد ولج إلى 
الثانية؛ فكانت النكسة المريرة . ا ۳ الحل هو العقل واللجوء 
ا توحید الصفوف وحشد الموى, يا ف القرارات السريعة 
كما حدث بين مصر وسورية قبيل الحرب: 
لمد أسفرت تلك العلاقة» والاتفاقيات السريعة بين 
الرحمة فى زمن المنوك والجنون. العمل والتعقل 
محنة جيل فى الوحل لا يريد أن يصحو أو يموت '. 
ينهى الكاتب روايته بهذه العبارات: 
كنا ثلاثتنا أنا وأمية وقاسيون حارس الليل الذى لا 
یکف ولا یستریح» تلمست جبینی انخسس ار 
الحروق فقالت أمية: كان يجب أن تبقينى معك... 
1 العسل 00 
من خلال الرواية يسدر أن الكاتب کان فی كابوس 
فزعه من غلالات التشاژم والیأس ونغمة الصالحة التی آغذت 
تعردد على الألسنة بعيد الهزيمة - يريد أن يدحض تلك 





هزيمة حزيران وأثرها 


لأنكارء فنراه يفزع إلى التراث والتاريخ يستمد منهما حماسة 
وقوة: 
آغلقت عینی وفنتحت ذاکرتی؛ وأخذ وعیی 
يذوب» توغلت وابتعدت کشیما وسط الصور 
احطمة حتی توقفت عند کلیب یکتب بدمه 
وصایاه العشر شعر): وأول شرط آخوی [ کذا] 
الزير لا تصالح... لا تصالح... لا تصالح وهکذا. 
ثم عرجت الی عنترة وأبی زید الهلالی. عندما 
خطر صقر قريش شعرت بالخجل یصفعنی 
ویلهب جبهتی کالسوط آو کالخيبة تهبط فوق 
وجه استنقذه [ کذا] الحماس الطفولی فأنا عافر؛ 
وليست هنالك مأساة أعمق من مأساة البدری 
العاة 2149 
أُولّبما نلاحظه على هذه الرواية أن خط الأحداث 
مضطرب:؛ وهذا يعود إلى أن الرواية لم تكن نتاج مجربة 
زمعايئتة أتضجها الزمن والعقل المتأنى؛ بقدر ما هی نتاج 
تصور وأقكار مختلفة متأثرة بانفعال الهزيمة الذى ران على 
تقوم التا ف تلكا الحقبة؛ ففيها شى من الاعتساف 
والافتعال وحشد الأفكار. وفيها شئ من المباشرة والخطابية. 
وفيها شیم من الإيديولوجية السياسية للكاتب. ويبدو أنها فكرة 
سيطرت على الكاتب فحاول توظيف شكل قصصى لعرضهاء 
فانخذ نمط الأوراق أو المذكرات؛ وهذا ما يفسر عدم عنايته 
برسم الأشخاصء وتتابع الحدث وتطوره فی حدود الزمان 
والکان. وشخصيء الکاتب تبدو بوضوح خلال صفحات 
الرواية مما يسمها بشئ من المباشرة والتقريرية. فهو يريد أن 
يهاجم الأوضاع العربية وأجهزة القمع وأجواء الوهم التی 
عشناهاء تلك التى وصلت بنا إلى ما وصلت أو أوصلتنا إلى 
الهاوية. ولا غرو فى ذلكء فالرواية تخضع بشكل اضطرارى 
إلى الواقع الذى يقرر لدرجة كبيرة طبيعة البناء الادیی کما 
يقول لوكاتش 297 وأنا أعتقد أن الكاتب لو كتب روايته 
الآنء أو بعد الهزيمة بسنتين أو ثلاث سنوات؛ لاختلفت إلى 
حد كبير عما هى عليه؛ لأن: 
الرواية من الأعمال الأدبية التى مختاج إلى مسافة 
زمنية بينها وبين الأحداث التى تعبر عنها. وعدم 


١ 4ن‎ 


سمير قطامی 


وار هذا البعد د الزنى یقع بها فى ضبابية الرؤية 
ا یمز ف ريخ 
اللگوین ¥ 
۲- نت منذ الیوم‌ز 


رواية صغيرة الحجم بلغ عدد صفحانها حوالی ستین 
۳ ۳ 
الدار. 


ميدان الرواية هو دمشق قبل بضعة شهور من هزيمة 
حزیر ان» وعمان قبيل الهزيمة وبعدها. وبطل الرواية شاب 
آردنی یعلقی العلم فی جامعة دمشق؛ ویعیش الأجواء 
السياسية والحريية والاجتماعية والثقافية. وفى غمرة الأوضاع 
السياسية يقع انقلاب عسکری؛ ویتلوه آخر واخره وتضطلانا 
الرؤية فى ناظری الشاب الاردنی «عربی) » ویحس ن بجرته 
الحزيية غير مقنعة؛ فينسحب من الحزب؛ ويتر لا الخرقةة التق 
يستأجرها عند عائلة بسيطة؛ , حيث كان يستر وا الج سوسحم 
ابنة صاحب الشقة الذى ترسبت فى نفنسه فیم وأعراف 
الجاهلية الأول ؛ كما يصفه الكاتب. 

وبعد عودته إلى الأردن يستدعى للإدلاء بشهادته حول 
أمور حزبية» فيدلى بشهادة كاملة عن أحد معارفه القدامی: 
ويتوفى والدهء فيصطدم ايه الا کر یسب توزیع التركة؛ 
فیمارس آخوه علیه, وعلی آمه, دكتانورية قاسية للحصول 
على ما يريد. 

وتحدث حرب حزيران الخاطفة؛ وتتم الهزيمة التی 
بلخصها تيسير بقوله: «بعد أن تم الأ ۱۲ ويفقد 


١عربى)‏ حماسته»؛ ویصاب بالقرف من كل شيع ؛ ويحاول أن : 


نتحره ولکنه يجبن فى آخر لحظة؛ وينهى روايته بالتساؤل: 
شعب نحن أم حشية فش يتدرب علیها هواة 
اللاکمء منذ هولا کر حم هذا الجنرال 


أجل أن يظل الرنين الغريب كلما قال معلم 


۱۹۰ 


سم 


التاريخ للصغار: الفترة الممتدة ما بين القرنين 
الخامس والعاشر ميلادى هى المعروفة باسم 
قاط 


كان تيسير قد بدا كعابة روايته عقب عودته من 

دسشق؛ وهی ترکز بشکل قوی علی ربة انسحاق الإنسان 
العرمٍ ى » وتلاشى كبانه فى امجشمع العربى سواء ء أكان ذلك فى 
نطاق الأسرة أم فى نطاق الحزب أم فى نطاق المؤسسات 
الرسمية؛ فهر يعرى أسرته أباه وأمه وأخاه؛ ویعری نفسه؛ 
ويكشف ما اختلج فى روحه من صراعات. ویقف رقفه 
جريثة من التاريخ فی تداوله شخصية محمد بن القاسم فاغ 
لصین, الذی غضب علیه الخليفة فقتله؛ ولکنه لم يتورع 
عن تسليم | مفانیح المدينة للعدو!! كما یعری الاحزاب» 
ويتحدث عن تجربته الحزبية والجنسية بصراحة. إنه رافض 
لكل هذه الممارسات ووسائل القمع التى توجه ضد الإنسان 
وكأنى به من خلال إحساسه بتضاؤل قيمة الفرد فى امجتمع 
یی » ومن خلال إحسامه بأزمة القمع التى عاناها الإنسان 
العربی منذ القدیم حتى الآنء يتنبا بالهزيمة التى تطل من 
کاه- کلمة کتبها, وان كان فى أعماقه ولاشعوره يود ألا 
خدتث» ess‏ أن يتسب إلى دولة قوية: وأن تحمل 
روحه وشم دولة قویته (۲۲۳. ولکن آماله تتبدد نهائیا عندما 
نقمالپزیمه. وعباً یحاول إقناع نفسه بها: 

حاولت تقریب الأمر لنفسی ولم آفهم ونطقت 

بکلمات بصوت عال: هزيمة. هذا ما هی؛ ولم 

أفهم. ليست هزيمة بل شىء آخخر 21١7‏ . 
ولكن صورة (دايان) الذى يتربع داخل تلك الجمجمة 
ویری رباط عینه؛ ویسخر من العیون السلیمة "۲" ؛ وصورة 
اجنود الهائمين فى صحراء سيناء عطاشاء وجنود دیان وهم 
يلوحون لهم بالماء» ثم یخفونه ویضحکون (۲۲۳» کانت ترد 
إلى بورة الحزن والمأساةء وتبدى له كم نحن مضيعود 
وافهون» مازلنا نعيش فى عصور الظلمة. 

اول الرواية التعبير عن مأساة أو فجيعة عاشها المتقف 

السربی بعد هزيمة حزیران؛ وهی تعرض مشاهد من حياة 
(عربی) الغترب عن مجتمعه. . ولکنها لیست مشاهد متتابعه 


بل متقاطعة أو متوازية دون اعتبار لحدود الزمان أو المكان؛ 
وكأنها تصوير لحالة الدمزق والقلق والحيرة التى يعيشها 
E‏ 

لم يضع تيسير حلولا لتجاوز المشكلة أو المشاكل؛ 
ويدو أنه ما كان قادراً على ذلك بسبب ظروف التخبط 
والحيرة التى كانت تتناهشه؛ فهو ضجر متألم شاك» يفكر 
بالاتتحارء بدل أن يفكر فى البحث عن سبل الخلاص؛ 
يلتقط النماذج الخائرة بدل أن يختار النماذج القوية. لقد 
وصفه أحد الباحثين بأنه حزبى كافر بالاحزاب» یحب بلاده؛ 
ولا مكان له داخلهاء يحمل سوط حضاريًا حزبياء ولكنه لا 
يضرب أحد)؛ يجلس على حافة التاريخ وييكى !"1 . 

رواية تيسير واقعية حادة فى واقعيتها ومعالجاتها. إنها 
نفئة مصدور؛ وصرخة جریح حزه الجرح فى للد 
کتبها بأسلوب التداعی والحلم وحوار الذات وتداخل الا زمنة 
والأماكن والاتكاء على الكوابيس» لم يعتمد فى روايته على 
الحدت؛ حیث مد آن الحدث لا یستمر فی تطوره» ولا 
يتتظم الروايةء يل يعتوره شئ من الاختلال؛ ؛ ولذا یقیم الرواية 
على التأمل والتداعى والمونولوج والعرض؛ ومن خلال رحلة 
١عربى)‏ واستنباطه لذاته. وهذه أدوات حديثة فى الرواية لابد 
لها من براعة فائقة؛ وقد مجح الكاتب فى بعضها مجاحا باهرا 
وأخفق فى بعضها الآخرء فد أقام معمار) روائيًا معشظيا 
ليعبر عن حالة الفوضى. ركز الكاتب جهده كله علو 
شخصية عربی ؛ واهمل ما عداها من الشخصیات؛ فعربی هو 
محور الرواية؛ والآخرون يأتون بملامح باهعة؛ لا نستطيع أن 
نتبين شخصيانهم بشكل جيد. 

وعن تلك الرواية قال غالب هلسا: 

رواية (آنت منذ الیوم) تعکس فی بیشتها تهشم 
الرژية التکاملة: لوحات قصیرة متتالية» لایربطها 

ومذه الرژية تشکل 
خروجاً عن نمط الکتابة الروائية العربية السائدة. 
وللتداعى بين المشاهد دينامية خاصة:؛ فما يعاش 
فى اللحظة الحاضرة؛ يستدعى ذكرى قديمة؛ 


تستدعى بدورها مشاعر وأحاسيس قديمة وجديدة؛ 





هريمة حزیران واثرها 


ی أن مجرد الوعى لايتم علی مستوی واحد. بل 
على مستويات متعلدةٌ... فالرابط بين مسئويات 
التداعى ينبثق عن عناصر المفارقة والتناقض 
والانفعال ا" 
أهم مانتمیز به الرواية تلك القدرة البارعة ف نقل الحدة 
والتعبیر عن لالم ؛ وتلك اللغة المركزة والتعامل مع التاريخ ؛ أو 
ربط الحاضر بالاضی... نالکاتب مفتصد ف الفاظه وعباراته؛ 
وییدو آن لنفسیته التوترة» ولروح القلق والغرية التی کانت 
تسيطر عليه» أثرا فى ذلك. 
۳ - الکابوس: 
الرواية الثالشة علی هذا الدرب؛ وقد طبعت من قبل دار 
النهار للنشر فی بیروت؛ وهی عمل متوسط الحجم» لم تصل 
9 ای ماثة من و والرواية حلقة 
حرب حزیران سنة ۰۱۹7۷ ویسدو آن جو ورن وظروف 
الالم والمعاناة والمرارة التى عاشها والتی کانت تلف الوطن 
یرام نعکیی دا علبه اکثر من + الأاخرین ؛ لأنه فلسطینی ؛ 
واحساسه بأزمة العشرد والضياع والغربة آقسی من احساس 
الااخرین . 
"قب أمين 
۹ 2 تصویر دقع القضية الفلسطينية منذ 
یران 15007 ١‏ وواقع 14 العربية؛ فانتهز فرصه 5 الهزيمة 
ليطرح ليله للأمرء واجتهاده فى البحث عن خلاص من 
هذا الواقع المريض. وقد غلف روايته بالرموز التى يحتاج 
بعضها إلى سء من الأناة حتى تفهم دلالت»؛ وبعضها 
يستعصى فهمه؛ أو لايمكن أن یوصل القارئ إلى قصد 
الكاتب. 


شنار روايته فی زحم الاحداث وحدة 


تدور الرواية حول قرية صغيرة مهجورة فى بطن جبل 
بحجزها عن العالم» تتکون من بيت واحد كبير يتربع على 
«جبل البخوره» ویعلو القرمید الاحمر. . ترتمی أمامه مجموعة 
من الا کواخ م الحقیرة البية من الطین والتبن» یعیش فیها أهل 


۱۱ 


سمير فطامی 


القرية. والحياة فى نلك القرية هادئة مصبوغة بالأحزان. 
وهناك الشيخ الكبير الذى يعيش فى البيت الكبير؛ ولا يظهر 
إلا قليلا ؛ وهناك الغریب الذی يلهر فى المرية ا ویصبح 
ذا نفوذ واسع فيها؛ فيأتى بغرباء أخيرين؛ وهداك الخفراء؛ وهم 
رجال الشيخ الكبير. وهناك فرحات وهو الراوى؛ ووارث 
المذكرات وبطل الرواية. 

بدا الرواية فى عهد الشاب فرحات, إلا أن الكاتب 
يعود بها مع التاريخ إلى ما قبل حوالى سبعين سنة» أى فى 

عهد الجد؛ ويصل بها إلى القوافل الأولى من المهاجرين 
اليهود إلى فلسطين آواخر القرن كا عت فالقرية عند 
الكانب ترمز إلى فلسطين: أو إلى أى جزء من أجزاء الوطن 
العربى؛ أو إلى الوطن كله. والبيت الكبير والشيخ الكبير 
يرمزان إلى السلطة الدنيوية؛ التى كانت قديما سلطة دينية 
ودنيوية؛ ثم توقفت عند الشيخ جم الذى توفى منل زم 
«فصل السلطة الدينية عن الدنيوية؛ . وفرحات يمز به إلى 
عنصر الشباب وتذبذبهم وحيرتهم والجبل هؤ الحاجز الذى 
يعزل القرية عن العالم. 


یتسلم «فرحات) مذكرات جده من والدته وییدو آن 
الجد كان شيخا واعياء نهر یحدثه عن «موصلی» الغریب» 
وعن خطره على الجميع. ولكن المذكرات لاتتم؛ فيضطر 
فرحات إلى البحث والاستقصاء لاستكمال معالم الصورة؛ 
ومعرفة باقى الخفايا والأسرار. والكانب يتوسل بهذه الوسيلة 
ليتجاوز عصر الجد إلى أيامنا الحاضرة. ويعلم فرحات أن أباء 
كان يعمل خفیر) عند الشیخ الکبیر؛ وآن علاقته بالخواجات 
فی البشره وحرموه 
أهله وتركوه يموت بحسرته. ويقرر فرحات أن يعمل ليشار 
لجده الذى آذلوه حتی اف بالجنوك»؛ ولأبيه الذی فتلره؛ 
فيركز بحثه على 75 الكبير» وعلی طبيعة علاقته بالقرية 
وبالغريب. وقبل أن يبدأ العمل؛ بقبض عليه ويلقى ببشر 
سحيقة لعدة أيام لم يخرج ويعين خفيراء دود أن يتخلى عن 
الأمل فى مقابلة الشيخ الكبير؛ كى يخبره عن حالة الناس ؛ 
ومدى الأذى الذى يتحملونه لبعده عنهم. وفى إحدى 
الليالى؛ عندما يحاول ولوج البيت الكبيرء لمقابلة الشيخ, 


والأغراب كانت حيذة ) ومع ذلك حبسوه فى ۱ 


۱۹۲ 


سه 





يصطدم برجل » ٠‏ فيضطر إلى نتله والی الهرب؛ دون أن يرك 


لشیخ الکبیر. ویمر بالقهی» ویتمادی علی الناس» وینعتهم 
الأذلاء الجبناء ویحرضهم على الأغراب ؛ فيستدعى فى اليوم 
لتالی ویخبره کپپر الخفراء بکل ما قاله فى ایدم السابق 
بالمقهى لتحريض الناس علی الخواجات؛ ویطلب منه أن يقيم 
عه علاقة صداقة» كما يطلب منه أن يعلن فى القرية وفاة 
لشيخ الكبير» وأن يؤلب أهل القرية ضد الخفراء والأغراب؛ 
أى الخفراء ‏ على استعداد لتنفيذ ما يطلب منهم. 
وینزل فرحات؛ ویلتقی ببعض آصدقائه الشباب ویدیر معهم 
حواراً حول الشيخ مجم والشيخ الكبير؛ وحول کيفية الخلاص 
من الغرباء؛ فتطرح الآراء والإيديولوجيات المختلفة لمواجهة 
الغرباء» من خلال نقاش الشباب, وکأن الکانب بهذا يشير 
إلى ما كان يدور على آلسنة الناس قبیل النکسة من اراء 
واجتهادات حول قضية فلسطين. يستمر فرحات فى محاولاته 
الدؤوب للوصول إلى الشيخ الكبير؛ ويصل إلى محاورته فى 
إحدى الليالى؛ من خلف الباب؛ ولكنه يطلب منه الابتعاد 
والهرب کی لاب لايثعله الخفراء؛ ويعده أن يكون معهم فى 
اجتماعهم , بمقهى الزهور. وبهرب فرحات؛ وخلال هربه 
بقل رجلاً. وفى اليوم الثانى يقال إن الشيخ الكبير فد فتل 
وتشير أضابع الاتهام إلى فرحات؛ ولايوضح الكانب ما إذا 
كان ذلك حلما أم حقيقة. وتنتهى الرواية على صوت انهيار 
القرية بكاملها من 1 زلزال يصيبهاء ظهر يوم الاثنين؛ وهو 
اليوم الذى اشتعلت فيه حرب حزيران. والزلزال هو هزيمة 
حزیران؛ حيث يصفها الكانب بقوله : 
امتلأت السماء بدخان أسود كثيف. واحتجبت 
الشمس. وساد الظلام. ولعت فى الأفق الغربى 
جمرات عجيبة تزداد توهجا كلما حدقنا فيها. 
وهوت الجمرات رق الفضاء واشتعل النهار من 
جدید حرائق فی کل بیت؛ وازداد الصسراخ. 
اصبح الادمیون قطعا متحجرة من الرعب. 
مسست الخنجر بیدی وجف ریقی؛ وامتلاً فمی 
مرارة؛ وجرفنى اشمكزاز فظيع وجاءنی صوت 
(عودة) يتفتت فيه الغضب: لافائدة. انتهی کل 
شوم... وانسللت دون أن يحس بى أحد؛ إلى 


سس سس سس تست 


وراء؛ ثم انثنيت ت صوب الشرق؛ وأخحذت رکض 
رن سردآ 0 


وينهى شنار الرواية بهذا الحوار بين عودة العجوز 


یا فرحات» كم عامًا مد هذا اليوم فى عمرك؟ 
ألا نخس أنك منذ الآن بدأت تحياء ترى بكل 
ك تسم بكل أذنيك» تتنفس بكل 
خلاياك ؟ يا فرحات هذا الذى حدث كان شيئًا 
لابد منه. كان صرخة استغاثة من شيخنا الكبير 
الذى هجرناه... قريتنا الحبيبة الوادعة القابعة فى 

حضن الجبل؛ كان لابد أن تموت 0 


بناء القرية على أسس جديدة. 

يزاوج الكاتب بين ما خمله هذه الأبعاد فى الرواية من 
رموز» وحياء القرية الطبيعية؛ 8 حافوظ الرواية على تسلیلها 
0 وأشخاصها؛ تن الحبکة فیها. ولکن الرموز 
4 ومثل هذه لمیر تنتابنا عندما نحاول فهم رمز لجل 
أو الخفراء أو الأغراب 27 . ويبدو أن مواقف الكاتب القبلية 
والآراء الجاهزة التى يريد أن يسحبها على المجتمع العربى ؛ 
والاتهامات التی يريد الصانها بالدول العربية الشورية ؛ والإدانة 
التى يريد توجیه ها إلى الحركة الوطنية العربية وإلى 
أيديولوجياتهاء كل ذلك خلق تلك البلبلة لفهم رموز الرواية 
وتتبع حوارهاء وسبغ علی الرواية الجفاف والجمود؛ بالرغم 
من أن الكاتب کان یحاول دخال العنصر البولیسی وعنصر 
المغامرات والمفاجآت؛ وعنصر المرأة؛ تلك التى لدم هدف 
الکاتب: بل تبلبل القارئ» فلا یدری إذا کان يقرأ قصة 
بوليسية أو قصة واقعية أو قصة سیاسیه أو قصة رمزیه. . فالرموز 
التى يصطنعها الکاتب تارة الخام آهدافه؛ وأعری تتناقض 
ممها. فاذا كان الرمز من أروع جمالیات الفن ؛ » ومن أهم 


هزيمة حزيران ورد 


مقومانه؛ نقد حول عند شنارالی حرفية تعليمية أحياناء وإلى 
الأدبى؛ وإلى افتقاد الرواية عنصر الإقناع والربط المنطقى. 

فالرواية ليست واقعية» ويغلب عليها جو الانفعال؛ 
الحاد بالهزيمة والنقمة العارمة على البلاد العربية عامة؛ وعلى 
العقدمية منها بشكل خاص. ومع أنه يحاول التركيز على 
من ملا مح القيادة والبطولة والكشف والتصدى:؛ فانه لم ينجح 
فى رسم شخصیه فویه قادرة على التغيير؛ خلاقة؛ وذلك لما 
تسم به فرحات من خحوف وضمف وتقلب وانتهازیه ی 
بعض المواقف. أما الأشخاص الأخرونء فقد بدوا باهنی 
املاامح هامشیین ؛ مت (عودة) ذلك الكهل الذى حاول 
اعطاء» دور؟"مهما فی آخر الرواية, حيث عمل فى تدريب 
المرحلة الا من الرواية؛ دوك مقدمات وكأنه الملاك 
الخلّص . 

ما بلفت النظر نی هذه الرواية هو الإهانات والسباب 
الذى يوجههه الكاتب من خلال شخصية فرحات إلى أهل 
القرية فى كثير من المواقف. وكأن ذلك رد فعل لانسياق 
الجماهير وراء الزعماء الأفرادء وسكوتهم إزاء كل ما يحدث. 

يمكن القول فى النهاية إن الكاتب قد أحاط بناءء 
الفنى بهالة من «الفاتتازيا» من خلال الأجواء الخيالية التى 
أضفاها على بعض الأحداث؛: كما اختلط عنده الحلم 
بالواقع؛ والواقع بعداعيات الماضىء مع أوهام البطل 
رتخباانه ۲۳۱ . فهل كان وقع الهزيمة غير القابل للفهم 
۳ على بناء هذه الرواية لسجی ء علی ذلك النحر 
القریب ؟ ربما كان ذلك. 


وهى رواية طويلة نسييًا؛ إذ بلغ عدد صفحاتها (۲۲۲) 
صفحة من الحجم المتوسط. وتدور أحداث الرواية؛ كما يبدو 
من علال السیاق» حوالى سنة 19177. فأسامة؛ الشخصية 


۱۳ 





الرئيسية فى الرواية؛ يخبر الضابط الإسرائيلى على الجسر أنه 


تدور أحداث الرواية حول عودة الشاب الفلسطينى 
(أسامة) بعد هجرة عن الوطن دامت خمس منوات قضاها 
العائد لتنفيد مهمات معينة) ومن خلال التقائه بأقاربه وأبتاء 
بلده؛ تصع الكاتبة يدها على كتير من الأدواء والعلل التی 
آدت إلى الهزيمة؛ ولا تزال ؛ بل زادت حلم وبروزا. فالشاب 
وأبناء وطنه یلاقون الذل والهانة والشتائم» علی الجسور وفی 
الداخل » من قبل الجنود الاسرائیلیین. ویکتشف أسامة الشاب 
العائد التحمسء أن الناس فى الداخل قد وصلوا إلى درجة 
مخيفة من السلبية والتخاذل والحيرة» نتيجة للأوضاع 
السياسية العربية المبلبلة؛ والاوضاع الاقتصادية التردية.فی 
الداحل؛ ونتيجة لضعف الوعى ؛ ولذا نراه یردد ۷ افو 
مناسبة أن هذا الإسرائيلى المكلف بهذه المية» هر الضابط 
الذى أقدم أسامة على طعنه بخنجرء وقام عادل بالمساعدة فى 
إسعافه ونقل ابنته. وكأن الكاتبة تريد أن تقرر خقتیت.ان 
(مکان التعایش بین العرب والیهود مستحیل ؛مهما آبدی 
لعرب من التسامح والانسانية, لآن !سرائیل دولة باعية, قامت 
واجتتائها إلا القرة. 

بالرغم من أن الرواية تتخذ من أسامة شخصية رئيسية 
تدور الأحداث حولها فإن (الصبار) ليست من الروايات 
القائمة على الأشخاص والأحداث؛ بل هى رواية بيئية تعتمد 
الحكة الفکكة (۳۱۵۱ 10036) والاتساع؛ أكثر من اعتمادها 
الحبكة العضوية أو المتماسكة (01ا عزمنع:0) ۰۳۳۲۲ نها 
رواية استكشافية تتغلفل فى أعماق المجتمع الفلسطينى بعد 
سنة ۱۹۲۷ . وتكشف لنا واقع الهزيمة وأثرها فى بنيته 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية والنفسية. كما أنها 
تتحسس طرق الخروج من هذا المأزق الذى أصاب الطبقات 
كافة, اللاك والاجراء؛ اساي والشرسین ؛ الستین والصغار» 
الفلاحین والعمال؛ المتعلمين والاميين. 
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الرواية من النوع الواقعى الصريح الجادء فالكاتبة تصور 
الناس فى الداخل» فى مواقفهم الضعيفة المتخاذلة وانخذولة, 
وفى طموحاتهم وأمالهم فى الثراء والترف والهجرة إلى دول 
اج وفى سلبياتهم ولامبالاتهم ونقاشاتهم فى توافه 
الأمور؛ وفی صراعانهم الطبقية ومفاهیمهم البالية. وإلى 
جانب هذه الصورة السلبية» تتوقف عند صورة آخحری مقابلة 
هی صورة السجن والسجناء حیث تعرض لنا نماذج صلبه 
قوية مقنعة متفائلة قادرة على العطاء والتغيير بالرغم من ليل 
الهزيمة وواقع السجن والتعذيب. إنها صورة لأبناء هذا الوطن 
اخلصین الصادقین من السلمین والسیحیین» الذین لم 
تفرهم الدنیا ولذائذها ولم تضعفهم الهزيمة وعوامل التفریغ؛ 
ولم تفت فى عضدهم احاولات التواصلة لکسر شو کتهم 
وتشويه موافعهم. إنهم صادقون واعون مشقفون ید رکون 
مخططات اسرائیل فی القهر والتهجیر والاستیلاء, لذا رأيناهم 
بت رکون جامعانهم ومراکزهم» ویلجاون لی الوسيلة الوحیدة 
القادرة على الرد» وهی وسيلة النضال والتتصدی» وهی 
الوسيلة التى سار فيها أسامة وباسل ولينة واخخرون من الشباب؛ 
أولئك الذين تعقد عليهم امال كبار. 


سا آرادت الکاتبة طرحه؛ هو آن الحلول الوسطی 
لاعنیلی: وآن الب‌ادرة لابد آن تكرن فى أيدى جيل 
الشباب الواعى المشقفء هذا الجيل الذى يجب أن يطرح 
نباداته التقليدية الى هزمت الإنسان الفلسطينى قبل أن 
تهزمه إسرائيل» وأن ينهج النهج العلمى التقدمی» بتمثل ذلك 
فى عدم قيام عادل بإخراج آلة تنظيف كلية أبيه قبل نسف 
المنزل» وفى ثورة باسل ونوار على والدهما فی آخر الرواية. 

استعملت الكاتبة الأسلوب الوصفىء ولجأت إلى 
التحليل والمونولوج فى بعض الأحيان. أسلوبها جيد؛ 
وان كانت تقع فى بعض الأخطاء النحوية واللغوية؛ 
وتستعمل ألفاظا عامية وعبارات نابية فى بعض المواقف. وييدو 
أنها ترى أن ذلك النهج من الكتابة يضفى على روايتها واقعية 
اقوی. 


ما يمكن أن نأخذه على الرواية شئ من التدخل 


والأفكار الجاهزة» والباشرة» وافتعال بعض الحوادث والواقف 








س 


رح آفکارها. . ولكن هذه لاتقلل من قيمة الروايةء إذ تل 
پا مكانة متميزة فى مسيرتنا الأدبية» لما تتسم به من صدق 
صراحة وجرأة. 

تخلر هذه الرواية من الانفعالية التى واجهتنا فى 
بروایات الثلاث السابقة» ومن اصطنا ع الرمز بشکل 
,السبب فى ذلك أن الروايات السابقة كتبت فى هول 
لفاجعة ویژرة الپزيمة. آما هذه فقد کتبت بعد حين» حيث 
کانت العواطف قد بردت؛ والنفوس قد هدأت واحططات قد 
تکشفت, وبدا الانسان العصربی یفکر بالحلول والامکانات 
المناحة وغير المتاحة. وبدأت تعلو على الساحة العربية أصوات 
تنادى أن الحل فى أيدى الفلسطينيين أنفسهم, ولابد ان 
يضطلعوا بالمهمة. وبدأنا نرى الوجود الفلسطينى المسلح؛ بما 
كان بحمله ذلك من آمال كبيرة لقطاعات الشعب 
الفلسطينى. وهذا ما يفسر- فى رأيى - بعد هذه الرواية عن 
الانفعالية والشتم وجلد الذات وتوزيع التهم دون اتزانء كما 
حدث فى روايات كشيرة. فالكاتبة متفائلة؛ بالرغم ما فی 
تصويرها للمجتمع العربى نحت الحكم الإسرائيلئ من 
سلبیات. وهی متفائلة لأن الأوطان لاتسترد إلا بالتضال 
والتضحية؛ وهذا ا بدا یحدث. وهی تفال لان العتباب سب 
جیل الستقبل - هم الذين بدأوا یأخذون دفهة القيادة؛ بعد أن 
تمردوا على التخاذلین والانتهازیین والنفعیین . فانعكاس 
الهزيمة فى (الصبار) انعكاس مريرء ولكنه لم يدقع الكاتبة 
إلى النحيب والبکاء والشتم وجلد الذات؛ بل نراها تعدها 
مرحلة لابد من مجاوزها. 


والأديب هو الذى ينتقى ويختار الأشخاص والأحداث؛ 
لنقل أفكاره ومواقفه؛ وهذا ما فعلته الكاتبة؛ بالرغم ما 
ينعكس فى نفسها من الام ومرارة. 

وفى الختام» يمكن القول إن (الصبار) تمثل مرحلة 
متقدمة فى خط الرواية الأردنية . 
الخلاصة: 


التالية: 





هزيمة حزیران واثرها 


أولا: تناولت الأعمال الروائية واقع الهزيمة ومرارتها فى 
نفوس الناس وأثرها على حياتهم» واجهت بانهامانها نحو 
لبنی السياسية والعسكرية والاجتماعية» وحملت الجماهیر 
مسؤولية كبيرة» ولکنها قلما فطنت إلى البنى الاقتصادية. 

ثانيا: لم تختلف الروايات عما كانت عليه قبل سنة 
۷ إلا فى الحدة والعنف والمبالغة فى الهجاء. 

ثالهًا: أتبتت الروايات الأر دنية تلك المقولة بأن الأدب 
جزء من لحظة الصراع؛ يتشكل ضمن علاقانها''''؛ 
وذلك من خلال جاوبها السريع مع الا حداث. 

رابعٌا: احتلفت معالجة الکتاب باختلاف البيشة 
والمواقف الفكرية للکاتب وزمن کتابة الرواية. 


حامشا: وقفت وایات - فی غالبها - وقوفا سطحیا 
وانفعالیا ید ا لهزيمة؛ ولم جد فیها |دراکا نلسفیا 
جدید) للكون أو طريقًا واضحا للنجاوز» فهى تركز على 
0 ويبدو أن ذلك يعود 
إلى“قبسوة الهزيمة التئ وقعت على نفوس الجميع ولع 
التشاعقة. 


سادسا: بالرغم من تأثیر الروایات فی نفس القاری» 
فإننا لانستطيع أن نتجاهل ما فيها من التحكم الخارجى الذى 
ضه المؤلف على الشخصيات والأحداث؛ إلى الحد الذى 
تصبح فيه أحيانا غير مقنعة أو معقولة. وهذا يعود إلى سيطرة 
الأفكار على البناء الفنى» من ناحية؛ وإلى الانفعالية الحادة 
من ناحية أخرى؛ خاصة أن أغلب الروايات لم تعط الوقت 
الكانى لتنضج. ؛ وإنما جاءت من عمق المأساة. فإذا علمنا أن 
الروايات هى أدب الجتمعات التغيرة» واختمار ارب السنين؛ 
والرصد الهادئ لظاهر التحول فی بنی انجتمع "ء نستطیع 
تفسیر تلك الظواهر والاشارات فی روایاتنا. 
سابعا: لم تصل الروایات - (ذا استشنینا «الصباره۲ - 
إلى مستوى أن تصنف بأنها أدب مواجهة أو أدب معركة؛ 
لأن أدب المواجهة والمعركة هو الذى ينظر إلى مشكلات 
الانسان العربی بشجاعة» ویعالجها بواقعية ووضوح ريه ؛ 


۱۵ 


ويضع أسس مجاوزهاء وذلك من خلال تناول الانسان العربی 
الواعى» ماضياً وحاضرا ومستقبلا "۲۴ . 


ثامنا: تنزع هذه الروايات منز ع التجديد باستخدام 
بعض الأدوات الفنية الحديثة» كالأحلام والمونولوجات 
والعداعى والأسطورة وتداخل الأزمنة والأماكن والبناء العبشی 


هوامش : 


١‏ انظر آراء حسين مروة؛ مجلة الآداب؛ تموز وأب:15571م. 

۲ - انظر آراء صبری حافظ » مجلة الآداب» تموز رآب» ۱۹۹۷ م. 

1۸۷5٠ عبدالكريم الأشتر» دراسات فى أدب النكبة دار الفكر؛ ديق‎ _ ٣ 
. ۵٩ص‎ 

50 انظر رأی محمد د كروب ؛ مجلة الآداب» 0 ص۱۹۱۹م. 

ه- غسان كنفانى: أدب المقاومة فى فلسطين المختلة من سنة 1548م إلى 
سنة 1555م. 

١‏ أنظر آراء أحمد محمد عطيةء الآداب» ك١‏ ؛ منة 1574م. 

۷ انظر آراء صبری حافظ» الأداب, آذار» سنة-۹۱۹م. 

غسان کنفانی؛ فى الأدب الصهیونی » منظمة التحریر الفلسطينية» م ركز 
الأبحاث ؛ بيروت ۰۱۹۲۷ ص؟ . 

. ۵۰۲ جودت السمد : الأدب الصهیونی احدیث؛ ص‎ - ٩ 
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۱۹۹ 








والرموز امحيرة والعدمية. وهى فى ذلك انعكاس لما حدث فى 
امجتمع العربى من مخطم وتبدل لكثير من القيم. ولانعنى 
بذلك أن هذه الروايات تتناقض مع الواقعية؛ بل إن الابتكار 
والتجديد فى شكل الرواية هو الشرط الذى لاغنى عنه لمزيد 
بو الا 


۳۲ - نفسه» ص۹٥‏ . 

۳۳ نفسه؛ ص۱۱ . 

۶ ی انظر شکری عزيز مأصى ؛ انعكاس هزيمة حزيرات على الرواية» سبق 
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لتافة والفنون؛ عمان» د. ت؛ ص۱۰ - ١١‏ . 
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النتاج الروائی فى اجان 
(تمارات واتجا هات) 








@ ۰ و امد 
نید الضعیف 


(00۳0۳0 


بأخارل فى هذه الكلمة إلقاء نظرة على الرواية فی 
امان منذ حوالی آکثر من قرن وحتی ما بد الح ب 
محاولاً رسم اتجاهاتها العامة؛ وهى اتجاهات أعتقد انها لا 
تخرج عن اجخاهات الرواية العربية بشكل عام . 
التى اتفق على تأریخ ۳ ا ۹۷ : الواقعية 
00 بط لکن وقبل الضى ی 0 ۳ 


ل ق ب 
الأشاء قطعاً يجعلها تبدو على غير ما هى عليه؛ خصوصا إذا 
ما كانت الأعمال موضوع التصنيفء؛ كالتى ندرسها لا 
تاعد على ذلك؛ أى لا تقدم نفسها على أنها تعبير عن 
سس سس س 


۾ باحك رررائى » لبنال. 


وسح 1 


مدرسة أواتعيبر عن تیاره ففی الرواية الواحدة ججد نجد أحياناً هذه 
التيارات مجتمعة وإن إن نفاونت فى الأهمية؛ وهذا يجب ألا 
یفاجوم و أحذاً خصوضا یر ندرك ُن تاريخ الرواية العرية ؛ 
وإن كان على تماس مباشر مع تاريخ الرواية الغربية؛ ليم 
نسبخة عنه» .بل إن له مساره الخاص. فالأدب العربى 8 
یت , کان شدید الارتباط ۳0 وقد حدد هذا 
الا رتباط هویته؛ بمعنی آن ۰ معالم هذا الأدب ارتسمت وسط 
الصدمات النائجة عن الاحتكاك بالغرب والصدام ب به» وما 
استتبع ذلك من مسائل الحداله والتحرير والهوية. أريد أن 
أقول بهذا إن التيارات الثلاثة التى ذكرتهاء , آی الرومنتيكية 
والواقعية والوجودية لم تكن عندنا كما كانت عند الذين 
استوحیناها منهم ! فالرومنتيكية فى أوروباء کما هو معروف؛ 
اعادت الاعتبا ر للأحاسيس والخیال بوصفهما رد فعل علی 
سلطان «العقل) الذى عملت به الكلاسيكية:؛ والواقعية 


كانت رد فعل على تضخيم المشاعر الذى مارسته الرومنتيكية؛ 


۱۷ 


رشيد الضعیف 


والوجودية كانت بنت سياقها التاريخى بعد الزلزال الضخم 
الذى عرفته أوروباء أى الحرب العالمية الثانية. أَمّا فى روايتنا 
العربية ؛ وأقصد لبنان خصوصاً: فلم تكن هذه مدارس وتيارات 
لها مبادئها وأسسها ونظريائهاء بل کانت» 0 طرقًا 
وأسالیب هى أقرب إلى سمات المعاصرة قد وظفتها الرواية 
بکل تیاراتها من أجل فهم الواقع الاجتماعى وإصلاحه من 
ناءحمة) ولأن القاری قل استدعى ذلك من ناحیه تانیه . اثر 
إلى هذه الناحية الثانية بخاصة لأنى أعتبرها غاية فى الأهمية, 
لأن القارئ هو الرابط ما بين الرواية وما یسمی انجتمم» ما 
یعنی أنها تتحول بتحول العصر و«امجتمع؛؛ وهذا 2 ١‏ 

لكن السؤال يبقى؛ وهو ما هذا الشئ الذى عندما يتغير 
«المجتمع؛ يؤدّى إلى تغير الرواية؟ ما الذى يربط ما بين 
«اجتمم) ؟ انه القاری كما ذكرنا؛ فهو الواسطة ما بين 
الرواية وت وهذا القول يستمد أهمیته, رهی أهمة 
قصوىء من أن القارئ هو وجهة کلام ای ارہل اليه 
فالقصة ذاتها لو اه إخبارها (أنا الراوى الرأجل) إلى امرأة 
بهدف إغرائها أو إلى ثری بهدف استدرار عطفه و لی فتی 
بهدف ثارة حماسته, اختلفت. 


اما هذا القارئ فلیس اس م ۳ دواثر 
النفوس؛ بل هو افتراض له وقع الحقيقة ومفاعيلها. 

الرواية فی لبنان حتّی الستينيات 

الواقعية 

كان القارئ عامة؛ فى الخمسينيات؛ عالماً بحقيقة عصره؛ 
فكانت الرواية تصف له الواقع باطمفتان - أى بلا مساءلة 
ذانها. (لیس هذ الکلام موقفاً بل وصف وحسب) . وکان 
بناء الرواية علی علاقة متبنة بهذا «الاطمکنان الا بستمولوجی» 
الذى كان یتمتم به القارئ» والذى كان مدعما بمصیر 
عشرات اللایین من البشر لکُن الراوی؛ وتمشياً مع توقعات 
القارئ أيضاًء لم يكن يقدّم هذه المعارف كما لو أنها كانت 
دروساً فى الأشياء؛ بل كان يقدمها عبر «قصة؛ يحاول أن 
تكون شيّقة بقدر ما أمكن. وبهذا المعنى كان يعبّر عن النزاع 
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لسائد فى «المجتمع؛ بواسطة حبكة» أو حبرية أو حدوتة. 
والمجتمعات المدركة على أنها نزاع بين فشتين؛ الشعب 
المضطهد والحكام الطغاة؛ أو الطبقة العاملة والطبقة الحاكمة 
.. إلخ» مليعة بأنواع الحبكات الختلفة والحدوتات والخبريات. 
الروائى كان يعرف الواقع؛ إذن» وكان يعرف أمراضه؛ وكان 
دوره الإشارة إلى هذه الأمراضء والتنبيه إليها. فلا جد صعوبة 
عند قراءة إميلى نصرالله مثلا فى محديد العلة؛ التى هى 
العادات والتقاليد والجهل والتمييز بين الجنسين .. إلخ. ولا 
جحد صعوبة عند قراءة الرجال من مارون عبود إلى رئيف 
خورى إلى توفيق يوسف عواد وسهيل إدريس ومحمد عيتانى 
. لخ» فی مدید العلة ایضا. 

لا یقلل هذا الکلام ٍطلاقا من قيمة أعمال هؤلاء الأدباء 
الرفيعة» حصوصا أنه لا يمكن اختزالها إلى هذاء لأنها أكثر 


نعقيداً بكثير. لكن هذه الأعمال مع ذلك» فى قسم منهاء 


مبنية على نظرة للواقع (متضمنة أو صريحة) مفادها أنه هنا 
(أى الواقع)؛ وأن معرفته مسألة جهد وحسب. 

هذه كانت حال الرواية فی لبنان حتی أوائل الستينيات 
تآقول فی لبنان» لکنی أعتقد أننى لا أخطئ إذا ما قلت إنها 
كانت حال الرواية العربية عامة). كان القارئ؛ أقصد إدراك 
تسم من «اجشمع) لذاته؛ هو المرسل إليه وقد خصصت 
الذكر فترة السعينيات لأن المرسل إليه كان حول آنذاك 
كانت قد فهمت هذا التحوّل بسرعة روائیات نسوة کثیرات» 
كان فى طليعتهن ليلى بعلبکی وحنان الشیخ ولیلی عسیران. 

الوجودية 

قبل أن أبدأ الكلام عن الوجودية أود الإشارة إلى أن بروز 
الوجودية على مسرح الرواية لا يعنى احتلالها هذا المسرح 
كاملاً» فقد بقيت الواقعية تحتل مكاناً مهمأًء عند توفيق 
بوسف عراد وسهيل إدريس؛ خصوصاً بلقيس الحومانى فى 
روايتها الشديدة الواقعية, (حى اللجى) (1555) . 

ونعنى بالوجودية هنا ما هو شائع عنها فى الكتابات 
الأدية أى هذا الاحساس (أو هذا الاعتقاد) بأن الإنسان 
موجود فى عالم غريب عنه؛ وهو ما يستدعى» على مستوى 


ا الروائى فى لبنان 


الشاعرء الخوف والتفاهة واللامعنى» وعلى المستوى الفلسفى 
بدا ضرورة الحرية. 

هذه المشاعر والمعتقدات الفلسفية؛ جد صداها قوياً فى 
روايتى ليلى بعلبكى (أنا أحيا) ۸ و (الآلهة الممسوخة) 
۰ وعند لیلی عسیران فى (الحوار الأخرس) ۱۹۲ 
و(المدينة فا غة) ۱۹۲۵ وعند حنان الشیخ فى (انتحار رجل 
میت) VY.‏ التى تمت كتابتها عام ۱۹۹1 . وهی مشاءئر 
ومعتقدات مازالت بارزة فى اعمال یوسف حبشی الأشقر منذ 
البداية» أوائل الخمسینیات؛ وحتی وفانه عام ۱۹۹۹ (نذ کر 
بخاصة روايته (أربعة أفراس حمر) 1115 . 


إن الناخ الوجو دى الذى شهدناء فى لبنان عبر أعمال 
هؤلاء الكاتبات؛ نمت بذوره أيضاً فى الخمسينيات مع 
سهيل إدريس (الحى اللاتینی) ٠۹١۳‏ . و(الخندق العميق) 
۸ »۰ واننا نجد أثراً له نی أعمال توفیق یوسف عواد 
أيضاً» وهو مناخ اتتشر تلك الفمرة فى عالم الرواية العتربية 
عامَةٌ (صراخ فی لیل طویل) ۱۹۵۵ لجبرا پبزاهيم, جمرا؛ 
و(اللص والکلاب) ۰۱ و(ثرثرة فسوق التَیل) ۲۹۸۵ 
لنجیب محفوظ. 


الرومنتيكية 


لانك أن تيار الرومانسية يتمثل أكثر ما يتمثل فى 
أعمال إميلى نصر الله؛ رغم ما ذكرناه عن تمثل الواقعية 
أيضا فى أعمالها. ۱ 

إن واقعية إميلى نصرالله» فى أعمالها الأولى خصوصاً 
(طیور آیلول) ۲ (شجرة الدفلى) 1154 ؛ هى واقعية 
تتعايش بوئام مع رومانسية بادية صريحة. وكذلك الأمر في 
أعمالها المتأخرة (الرهينة) ١91557‏ . 

إن التعايش بين الواقعية والرومانسية لا جده فى أعمال 
إميلى نصر الله؛ بل فى أعمال غيرها ممن لم یصرنو 
برومانسیتهم » کتوفیق یو سف عواد مغلا حيثث حل سا 
مسحة رومانسية بادية صريحة» فی تيعد جر فا 


ما بعد الستينيات - هزيمة حزيران 

غلبة الواقعية من جديد 

نقول الرواية بعد مرحلة الستینیات» فانما نعنی 
عملياً بهذا لقول الرواية بعد هزيمة یونیو (حزیران) ۱۹۱۷ 
يا ما سنورده فيما سيأنى من ملاحظات تتناول الرواية» فليس 
على سبيل إقامة الدليل على الأثر الذى تركته هزيمة حزيران 
فى الرواية العربية خصوصاً؛ وفى الأدب العربى عموماًء فهذا 
ليس القصدء لأننا لا نريد أن نكرر هنا ما يجمع عليه عادة 
مؤرخو الأدب من تأثير هزيمة حزيران العميق فى الحياة 
الأدية العربية. بل قصدنا من هذه الملاحظات رصد حركة 
الرواية فى لبنان بعد ذلك التاريخ وتعيين امجاهاتها. 

هناك شوم اکید قد استجدٌ لا يمكن أل نلاحظه وهو أن 
مش الرواية الوجودية عملياً قد نوئّف» بينما ترسخ فى 
المقبل التبار الواقعى وزاد انتشاره. 

لم یصدر للیلی بعلیکی» (وی آبرز مشلات هذا التیار 
الوجودى) ؛ بعد ذلك التاريخ على حد علمناء رواية أخرى 
غير اللتين جثنا علی ذکرهما (صدرت لها مجموعة فصص 
عام ۰۱۹76 

ما حنان الشیخ» نقد انتقلت من الناخ الذی سمیناه 
وجودیا؛ 8 (انتحار رجل فيبت» إلى المناخ الاجتماعی 
الواقعی فى (فرس الشيطان) 151/5 , ثم فى ( حكاية زهرة) 
وما تلاها من أعمال. 


وتابعت ليلى عسيران مسيرتها فى انجاه مزيد من التبنى 
الوجودية (خخط الأفعى) 1375 ؛ (عصافير الفجر) . 

أما إميلى نمر الله نقد تابت مسیرتها ضمن الا طار 
الذی اختارته ذاته , أی اطار التمایش بین تیاری الواتمیه 
والرومانسية» لكنها ريما خففت قليلاً من الرومانسية فى 
آسلوبها لصالح أسلوب أكثر 9وصفية» . 

لکن یوسف حبشی الأشقر ظل علی سمیه الفلسفی من 
خلال العلاقات الاجتماعبة والانسانية. وقد تسمقت 


۱۹ 


رشيد الضعیف 


شخصياته أكثر فى بحثها عن ذاتها خلال الإيمان بالله أو 
دونه؛ أو عن طريق الالتزام الحزبى والعقائدى؛ أو عن طريق 


أما توفيق يوسف عُواد فقد تابع مسيرته الواقعية المعروفة 
ف الرواية حصوصاً ( طواحین بیروت) ۱۹۷۲ . 


الرواية أثناء الحرب وما بعدها 


از اسن عدن على أن الأوضاع الجديدة 
تستدعى أنماط قول جديدة. ولقد تبدّل «المشهد؛ كله مع 
الحرب فى لبنان؛ وحولت الرواية تخولاً عميقا: لم يعد 
القاری يملك الحقيقة. تبدل إدراك المجتمع لذاته. 

واقعية بلا «واقع موضوعى؛؟ 

إن هناك فرقاً فى موقف كانتب الرواية من الحقيقة قبل 
الحرب وبعدهاء فقد كانت الحقيقة عند روائی ما قبل"الحرب 
واضحة بشكل عام؛ وأقصد بالحقيقة هنا الحقيقة الاجتماعية 
خصوصاً والحقيقة التاريخية. فالتاريخ عنده كاك يسير بااه 
واضحء بایاه الحريةء والتحرر؛ والعدالة؛ ولتندم ( تیم 
الحدائة) ولواع لاجتماعی کاذ صراعا شا بین احزاب 
الستقبل وأحزاب الاضی» والعالم کله کان مقسوماً بتكل 
واضح أيضا إلى فكتين؛ فقة الخير وفئة الشر. وهذا الکلاء 
يصح على الرواية بكلٌ تيّسارانها الواقعسية والوجودية 
والرومانسية( ويصح أيضاً حّتى. على الرواية التاريخية أو رواية 
العبرة كما نستطيع تسميتها التى تمئّلت فى أعمال رئيف 
خوری (الحب أقوی) مثلاً ۱۹۵۰). 


الرواية السائدة؛ إذنء عندنا كانت تصف الواقع وتبغى 
تغييره. أما اليوم فقد تغير الوضعء فالرواية التى كانت سائدة 
لا تزال على أهمية ماء لكن نشأ إلى جانبها رواية أخرى هى 
أيضاً تريد تغيير العالم؛ لكن دون أن تصفه! 

تغيير العالم بلا وصفه 

اكشير هرد الروايات فی لبنان اليوم ؛ ۷ بصف العالم من 
أجل تغييره؛ لكنه لا يزال متضمناً رغبة فى التغيير. وأعتقد أنه 
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من المکن؛ وان بشیم من التعسف؛ تقسيم هذه الروايات إلى 
قسمين: قسم مع التغيير الاجتماعى المبنى على قيم 
عصرالنهضة التى هى فيم الحدائة» وبينها كثير من الروايات 
التى كتبتها نساء (نازك يارد) ؛ وقسم أخر يريد تغيير القيم 
الأخلاقية (619165) وحسبء بشكل مستقل عن قيم 
التقدم والمعرفة وسيادة العقل (هدى بركات» إلهام منصور) . 
قلت إننا لا نستطيع إجراء هذا التفسيم بلا تعسف لأننا يجد 
القسمین ااا فى الرواية الواحدة. 


الحقيقة 


ال ا ایس بعدم وجود حقيقة 
مر صضوعيه 2 واحدة هی ذاتها عند جمیع ع اس ويظهر ذلك 
ذانه من زوايا مختلفة» ويظهر ذلك أحيانا بواسطة الاعتراف 
الحقيقة أو يظهر أيضاً علی شکل اعتراف من الراوی بالتباس 


وحنان الشيخ فى (حكاية زهرة) - مستفيدة من طريقة 
فا ری (الصخب والعنف) تدعو القارئ إلى التماهى مع 
زهرة ثم مع حال زهرة) لم مع زوج زهرة .. إلخ .. (حكاية 
زهرة) . 

ما الحقيقة عند الجد لسن فى رواية 20 زائدة) 
الضعیف الحقيقة أن التاریخ یجری بنا علی ین نشتهی ؛ 
فنحن عملاژه ضد أحلامنا غالبا 

الرواية «التسجیلية) 


وقد نشطت إلى جانب ذلك الرواية التی تم فیها تسجیل 
ی میات الحياة فی فترة الحرب ؛ وهده صفه ميرة لکثیر من 
الروايات التى کتبتها نسوة آثناء الحرب (بیروت) ۱۹۷۵ 
لنادة السمّان» (تلك الذ کریات) ۱۹۸۰ لامیلی نصر الله 
(الصدی الخنوق)) ۱۹۸ لنازك بارد .. إلخ. 


اس يبي النتائج الروائى فى لبنان 


أعتقد أن الألم يبرز «الذات» . فقد أت التجارب المريرة 


التى عاشها اللبنانيون؛ من قتل وخطف وتعذيب وتدمير 


وانهیار أحلام نذر کثیر منهم آيامه لهاء آلم لا بطاق؛ فکانت 
حرواية ال «أنا» كأنها معادل فنى لهذا الواقع . ولیست هد 
الرواية كما قد يظنّ إيغالاً فى الذات دائماء بل هی لسان 


تالمراء وهو منهم؛ لذلك کانت ال ونام التى تروى ججماعية 


بقدر ما هی فردية؛ وفردية بقدر ما هی معنية (رشید 
الضعيف). لكن هناك أيضاً «أنا) «فردية؛ تبحث فى ذاتها 
ن 0 (ربیع جابر) وی ا لسن اما وین 


یسال ال ال ال «أنا» الحاوية ۲ الجماعة؛ أو 8 له ل 5 


الاثنين معاً. 
la‏ 


یر 
الراقعية السحرية Magic Realism‏ 


ر 
اية اللبنانية اليوم (كما العربية عامة علیُما"اعتفد) 
العالمية. كت إلى الأسباب الدائمة التی ممعل لبنان على 
تواصل دائم مع الخارج (نادراً ما نرى روائيا فى لبنان لا 
يجيد قراءة لغة أجنبية - خصوصا الفرنسية وال محليزية 7 ثم 
الاحصاءات نشير إلى أن فيه أكبر نسبة من المشتركين لى 
الإنترنيت؛ خحارج العالم (المتقدم؛ . 


لذلك فمن المنطقى جداء أن يجد ما يحدث فى الخارج 
صدى سريعا له فى لبنان. 


ومن بين التيارات التى كان لها الصدى السريع؛ التيار 


الذی یسمی طدنلهع؟ Magic‏ لجل خحاصة فى رراية 
أميركا اللاتينية؛ وقد بلغنا نحن فى الأدب العربی عن طریق 
ترجمة 2 جارسیا ما رکیز خحاصة؛ (مغة عام من العزلة) » ( خريف 
البطريرك) ... إلخ. ومن خمصائص هذا التيار الجمع بين 
الواقعية والفاتازيا. إننا نقع على أثر لهذا التبار فى كثيرمن 
أعمال روائية لبنانية . 


الغرائبية 50]1506: 


فى رواية فترة الحرب وما بعدهاء يلاحظ المراقب بوضوح 
أن هناك سعيا للادهاش يميز بعض الأعمال الروائية؛ وربما 
كان هذا الميل إلى الإكزوتيكا يشكل مفارقة؛ لأنه يعنى أننا 
تکتب عن آنفسنا ما نعتقد أنه يسر القارئ الأجنبى إذا ما قرأء 
معرجما فى لغتهء ثما قد يؤثر أحيانا على تماسك العمل 
وعلی البداً الضابط له. 


إن الوقوع فى هذا الأمرء أى السعى وراء الحدث على 
حساب التماسك» يسهله أن العقدة فى كثير من الروايات لم 

تمد ساسا فی بناگها؛ , بخلاف واقعية ما قبل الحرب التی قلنا 
عنهاء,رنها تتصف بالاطمنان الابستمولوچی. ونجن نعرف آن 
العقتدة اعد على شد أطراف ف الرواية كلهاء وعلى نسجها 
ول رة أحدةء رأن غيابها يجعل الرواية أكشر عرضة 
لتحا ذيت الأحداث. فالتماسك كما هو معلوم ضد صد العفغت؛ 
وضد الپذیان» وضد السپولة» وهو هدف الفنون كافة؛ 
نجمیعها تسعی البه؛_ وهی فنون بقدر ما تتمتع بسمته. 


لكن التماسك فى العمل الروائى قد يتم بألف شكل 
وشكل: فيناك تماسك يبنى على علاقة التضاد؛ أو على 
علاقة التناقض » أو على الجاورة» أو على الشبه أو على التدرج 
على لوحة تدهشنا بتماسك ألوانها فقط لا بموضوعهاء ولا 

على سبيل الحاتمة 

ما زالت الرواية فى لبنان؛ إذن؛ تتحول؛ مجارية فى ذلك 
الرواية العربية عامة والرواية على الساحة العالمية أيضاء وقد 
موضوعانها وطرائق كتابتهاء وصارت فنا يضاهى الشعر إن لم 
یفقه أهمية بعدما کان دونه. 

إن كل هذا التحول ینضوی ضمن منطق الاشیاء» وقد 
عرفنا مثله فى اللغات والحضارات المعاصرة؛ لكن السؤال 
الذى يفرض نفسه الأن یتناول مستقبل هذه الرواية انطلاقا ما 


۱۷۳۱ 


رشید الضعیف 


قلناه عن أهمية القارئ أو المرسل إليه أو إدراك انجتمع لذانه؛ 
وانطلاقا ما ذکرناه دون الوقوف عنده» من حول هذا القارئ 
إلى الإنترنيت (والملتيميديا طبعا) فما مستقبل الرواية؟ لیس 
فى لبنان أو البلاد العربية وحسب بل فى العالم كله. هل 
سيجئ يوم (قریب!) نقول فيه: الرواية قبل الملتيميديا والرواية 
بعد الملتيميديا؟ بل ربما كان الوضع أكثر دقة من ذلك» 
خحصوصا آننا عرفنا فی التاریخ القدیم فنونا توقفت عن 
العفو , وان بقیت خالدة» كالملحمة والقصيدة الجاهلية 
والمقامة؛ وقد عرفنا فى التاريخ القريب فنونا تطورت فى اجاه 
العزلة والانحسار كالشعره والمسرح أيضا (وإن بدرجة أقل) ؛ 
وقد عرفنا ما طرأ على الرواية من حول فی مواضیعها وفی 
بنائهاء بل فى طبيعتها بوصفها نوعاً أدبياً» نتيجة تطور 








الصحافة والصورة الفوتوغرافية» والسینما خصوصا. أما التحول 
الذى طراً على القارئ فى السنوات الأخيرة فشدید الوضوح. 
تقول الاحصاءات ان الشباب اليوم ینصرف بأعداد هائلة عن 
القراءة إلى الملتيميديا. (إضافة إلى أن الرواية كانت لعقود 
خلت أكشر الفنون شعبية؛ وقد بانت وراء برامج كشيرة 
يعرضها التلفزيون) . 

إن السؤال؛ إذن؛ مشروع إلى أقصى الدرجات وإن القلق 
أيضا فى محله تماما. وهو قلق لا يولده الخوف أو الحنين 
المبكر إلى شئع یخشی آن یکون فی طریق الزوال؛ بقدر ما 
تولده رغبة مشروعة الی آقصی الدرجات فی الساهمة فی 
رصد هذه التحولات التى تعنينا تماما كما تعنينا كل مسألة 
تمس جوهر ثقافتنا أو حضارتنا أو وجودنا! 





۱۷۳ 


LLM nîî 


الرواعة العمانىة 
وخصوصية الرواية الخلسجية 





يوسف الشارونى ” 


مامالا 


تبرز حصوصية الرواية العمانية - وربما تمتد فتثمل 
الرواية الخليجية - من خلال ثلائة روائیین بنتمون الی ثلائة 
أجیال؛ لکنهم نشروا اعمالهم خلال النصف الثانی من المرد 
العشرین هم: عبدالله بن محمد الطاّی (۱۹۲۷ - ۱۹۷۳) 
الذى لم ير من النهضة الممانية الحديثة )۱۹۷١(‏ إلا 
فجرهاء وذلك فى روايته (الشراع الکبیر) ۱۹۷۳. ثم سعود 
بن سعد الظفر (الولود عام ۹۵۱٠)ء‏ رالذى عاش طفولته 
وصباه المغمورين فى سنوات ما قبل النهضة؛ ونضجه الفنى 
والفكرى بعد طفرة بلاده الحضارية؛ وذلك فى رواياته (رمال 
وجليد) ۰۱۹۸۸ و(العلم عبدالرزاق) ۱۹۸۸۰۱۹۸۹ 
۲۳ و(رجال من جبال الحجر) ۱۹۹۵ وأخیراً (إنها 
تمطر فى أبريل) ۱۹۹۷. ثم سیف بن سعید السعدی 





¥ فاص وناقد» مصر . 





(المولوَة عام /1351) ابن الجبل الذى نشأ فى عمان 
الحديثة؛ وذلك فى روایته (جراح السنین) ۰۱۹۸۸ 

وتتمثل هذه الخصوصية فی ثلائة مظاهر: 

أولها تلك القفزة الحضارية التى عاشتها المجتمعات 
الخليجية من القرون الوسطى إلى قلب القرن العشرين؛ ذلك 
أنها تطورت فى بضعة عقود ما تطورته دول أخرى فى فروذ؛ 
مما أحدث زلزلة اقتصادية واجتماعية ونفسية اجتاحت دول 
الخليج العربى» وذلك لأسباب عدة؛ فى مقدمتها اكتشافات 
النفط واستغلاله. وقد لخص لنا الأديب الإماراتى عبدالحميد 
أحمد لل هذا التطور فى النقاط التالية: 

إن هذه الطفرة الاقتصادية غير المبرمجة عملت على 
نقل امجتمع بشكل حاد وعنيف من حالة التخلف إلى حالة 
مغايرة؛ حديثة فى الشكل وغير حديثة فى الجوهر والمضمون. 


۱۷۳ 


یوسف الشارونی .سس سس 


_ ان الثروة الجديدة السائلة وفرت للناس استعمال کل 
شوم دون بذل أى جهد إنتاجى حقيقى. 

نتيجة لذلك؛ تصدعت العلاقات الاجتماعية 
القديمة:؛ لم أحذت تنکمش وتضسحل وتتلاشی؛ لسحل 
محلها علاقات جديدة» سمتها الغالبة روح الاستهلاك الشره 
والمنافسة الفردية. 

كما قضت هذه القفزة المادية على أشكال الإنتاج 
القديمة لب سيطة, وحلت مسحلها الوظائف ال داریة» 
والمساعدات الاجتماعية» وفرص التعليم؛ والتجارة الحرة. 


فكرياً جديداً سماته روح التنافس التجاری؛ وأخلاق الوظيفة 
الإدارية» وسلوکیات التعلم الجامعی, والنزعة الفردية 
۱ 

من هناء كان لفترات التحول الاجتماعی والحضاری 
أدبها» كما لفترات الاستقرار النسبی أدبها. ففترات.التحول 
الاجتماعى تتميز بحدة الصراع بين القديم ان ۲۴ 
أعماق الوجدان الجمعى والفردى على السواء»؛ لوي 
الزاحف على كل مظاهر الحياة. وهذا هوأحد محارت ات 
لأدب المححمعات الخليجية الحديثة» سَوَاءِ تمثل فى صراع 
نفسى داخخل الشخصية القصصية؛ أو فى صراع'شخصبات 
تتخذ من القدیم والجديد مختلف الزوايا. 

يمول سعود الظفر على لسان حمود الجبلی بطل درته 
الرواثية (رجال من جبال الحجر) ٠٠٠(‏ صفحة): 
واكعشفت أننا أنانيون وحساد ومنافقون؛ صاهرنا المادة 

والجشع ؛ فی القرية کنا نساعد بعضتا؛ د ينكد يفال 

الآن كل شئ فينا بشع؛ لا أدرى كيف حال الأجيال 
لقادمة ؟»(۲۳ . وحمود الجبلى أحد ثلاثة» الاثنان الآخران - 
شفيقه سيف وابن عمه أحمد ‏ كانوا قد هجررا قريتهم 
القابعة فى جبال الحجر بعد أن باعوا حميرهم فى سوق 
المدينة المريية ذات القلعة الدائرية الحصينة (مدينة نزوی) 
بمائة وخمسين ريالا سعيدياء أعطوا مس نهنا لدلأل 
الحميرء ثم استقلوا سيارة لی العاصمة. أما التاريخ؛ فكان 
(بعد اعتلاء السید الابن - ای السلطان سعید بن قابوس - 
دفة الحکم وأمور الرعیة !۲۲ عام ۰ وکما فال الجد 


۱۷ 


الشیخ عبدالله «منذ هذا الیوم كل رجل حر فى أن يرقى 
بنفسه» والأيام حبلی بالفاجأت وتلد کل عجیب 
وغریب»(۲۹. وحین وصلت الشاحنة إلى قلب العاصمة 
ودعهم سائمها قائلاً (احسنتم» احسنتم؛ هذه البلاد فیها 
الذمب بطرح؛(*)» وت رکوه وهم یحملون آمتعتهم وبنادقهم. 

تلك كانت بداية رحلة الرجال الثلاثة الذين اختلفت 
مص ائرهم؛ وفى مقدمتهم حمود الجبلی ؛ الذی أصبح ملیونیراً 
وزعیما لافیا - على حد وصف المؤلف لشخصية ماثلة فى 
آخر رواياته (إنها تمطر فى أبريل) ۱۹۹۷ء لکنھا لم تكن 
رححلة ثلاثة رجال فقطء بل رحلة ة مجتمع بكل إيجابياتها 
وسلبياتها؛ وقد أمسك سعود المظفر قلمه ليقدم لنا صورة 
بانورامية» وكأنه جراح يستخدم مبضعه لتعرية هذا التحول 
الحضاری التسارع» ويكشف لنا عما يمور به من اسراو 
وخدمايا. 


ولم نكن الرحلة مكانية وحضارية فقطء بل صاحبتها 
رخيلة أسلوبية؛ فسعود المظفر يحشد اسه أو يلونه بألفاظ 
عمالية حين يتحدث عن مجدمع القرية الجيلية ثم م يلبث 
الأسلوب أن يتحرر من هذه الألفاظ بالانتقال إلى العاصمة 
وان کانت فلولها لاتزال تتناثر فی الرواية لتذ کرنا بصلة 
لرحم:الاشی والحاضر والريف والعاصمة. وهكذاء تتكرر 
فى بداية روايتنا ألفاظ مثل الفلج, وشريعة المسجدء والنزاع 
على بند ترابى» وأبغاك بمعنی أريدك» والمقاصير والحوزات؛ 
والكل معمسك بشوره أى برأيه» والبرزة ودلة القهوة؛ والمصر 
(بضم الميم وفتح الصاد بمعنى غطاء لراش للرجال) وشداد 
لحمیر وخروجها جمع خرج بضم الخاء.. ٍلخ. 

وحمود الجبلى ليس إلا نموذجاً لكشير من أفراد 
امجتمع الخليجى فى النصف الثانى من القرن العشرين الذى 
لم يكن يملك شيعا عندما قدم إلى العاصمة فى أول الأيام؛ 
على حد فول المحقق عندما قدم حمود للقضاء بتهمة حيازة 


ليسهلوا ما 0 ثم ا الجبلى الخارق على حد تعبير 
ی ها رال كن اه ما نسب إليه أثناء محاكمته 
إلا دليلاً على صحة إلحاق صفة صفه الخارق به يعد أن ظن 
السد ج أنه قد حان وقت إدانته لما اقترفه من مخالفات للقيم 





سس سس سس سس 


فی عرفهم. فقد استخدم سمود الظفر هذا الاتپام لهدف 
مزدوح. . هدف فنی هو مواصلة عنصر التشویق - بهده 
الفاجاة - الذی تتمیز به روایته ویجید استخدامه بمثل هذه 
المفاجأت من حين إلى آخرء وباستغلال صیفهة البنی 
للمجهول فی بدایات معظم فصول الروایة؛ بحيث يثير حب 
استطلاع قارئه فی معرفة اسم لفاعل احذوف؛ آما الهدف 
الأخر» فهو مزيد من الكشف عن الجبلی الخارق وأن تبرئته 
كانت اعترافاً رسمياً بغلبة قيم جديدة وتوارى قيم قديمة. 
وكان حمود قد استمع لصديقه حارث يلقى عليه أول 
درس فى القيم الجديدة: 
أنت من الداخل وأنا قادم من الخارج؛ يعنى أعرف 
أكثر ورأيت أكثر الناس مازالوا فى غفلة ولاهود 
بالفرحة وی الجديدة. بقدر ما تستطيع املك؛ 
أراض فى أى مكان فى العاصمه اولا .ثم ابي 
ا e‏ بت 


جة آن بعض ارجا سیکرهونه 
وسیحنون إلى القديم. . لأنه سیانی آناس لن یغرفوا 
إلا أنفسهم .. سيموت رجال حسرة وكمداً. 
ستخونهم الأيام ولن تدفتهم حتى عند الموت. 
لأنهم لن یموتوا بل ستفتلهم الأيام فقط". 

ثم لقنه أول درس عملى حين قال له بعد ذلك: 
فى حجرة الانتظار رجل شرفى مستكمر يريك 
مقابلة الرئيس» سنخطفه من الرئيس» لماذا لا 
نسعشمره نحن ؟ الرئیس لدیه الکشیر.. وأنت 
نار سأعرفك عليه ا 


الحياة هنا إلى درجه 


وعندما عرفه بجوليا لتكون سكرتيرته نصحه بان 
يحركها حینما يريد ويستغل جمالها لتكون مفتاحه لأقفال 
کر 
آعرنی اههمامك» حين تذهب إلى مسشرل 
کبیرخذها معك؛ هم عیونهم طوبلة وقلوبهم 
واهية؛ وستحصل على كل شئ . 


أما عبدالخالق الذى ساعد الجبليين الشلائة على 
الاستقرار فى العاصمة فقد سبق أن أنذره قائلاً: 
هشاشه» كل محروم هش .. كنا مسحروهین 
ولذلك فنحن آهش ما نصور آنفسنا!۱۲*. 
ثم ناوله شيئاً ملفوفا وهو یقولل: 
او الكتاب لأنه یسلح لبد 
إلى ی مر التى uy‏ 


وییدو آن حمود لم يكن فى حاجة إلى هذا الكتاب؛ 
فقد سبق أن أوصى سكرتيره محسن 
على فكرة هذه الأيام لاحظت شبابا كشيرين؛ 
اقصد من موظفینا الصغار پرتادود النزل للشراب 
كل ليلة (حيث إن الخمور محرمة فى البيوت 
على غير الأجانب). . أريدك أن تتعرف على 
أنخاص منهم من المصالح الرسمية التى 
نحتاجها کل یوم .. لان هژلاء الصغار هم الذين 
يحَلتكون الأعمال بسرعة..الکبار دائما یعقدونها؛ 
ادفع لهم حق شرابهم» حتى إذا أردنا منهم شيثا 
نحصل 1 
ولم يكن عبدالخالق ولا الحارث هما مبتدعا هذه 
القيم؛ » بل ان المناخ العام هو الذی آفرز زهاء يقول سيف 
الجبلى الذى يعمل ضابطا بالجیش لأخیه حمود: 
القادمرن من كل الأطراف جلبوا بعض الأمراض 
غير المعروفة؛ كالغش فى المعاملات وشرب 
السکرات وتناول اخدرات.. استخدام الربیات 
والخادمات... أصبح لدینا لصوص من الا حداث» 
لدینا سجون کثيرة» فی کل مرکز سجن للرجال 
واخر للنساء.. وجرائم عاطفية کی ر:(۱*. 
ينما الدكتور حميد يقول لحمود: 
جلبت أطباء ومرضات من أسيا.. هم الآن فی 
العيادة وأنا مقاول. فی الاضی الطب انسانی» 


۱۷۵ 


الآن العمل الذى يدر مبالغ كشيرة وبسرعة: 
التجارة والمقاولات 15 , 
وأشار أحدهم فى حفل وهو يحدث حمود الجبلی: 

انظر هناك إلى الرجل بين الشقراء والسمراء؛ 
مات شريكه فاستولى بالاتفاق مع مدير الشركة 
الأجنبى وبدلوا فى الأوراق وأنكر على الورئة 
حقهم. ابتلينا بأخلاق غريبة عناء والمرأة السمراء 
اسمها سارقة الأزواج» حتی الان سرقت وطلقت 


۳ 


لاعجب آن یکون شعار حمود الجبلی «العمل لا 
يوجد يجوز أو لایجوز؛ استغل غيرك قبل أن يستغلك ٠'۷‏ 
وأن يقرر عمل تخفيضات على كل البضائع فيرفع السعر 
الأصلى ٠١1۲ء‏ ثم يخفضه بمقدار ۸ ثم يكون الإقبال 
شدید(۲۱۸. وحین طلبت منه إحدى الفاتنات إحضار أختها 
من الخارج للعمل بعد أن طلقها زوجها سألها إن کات 
حلوة مشلهاء ثم اشترط عند حضورها آن تقلیم فی منزل 
خخاص لديه حتى انتهاء أوراق مي A)‏ 
آضاف ببسمة «أعطيتك ما تریدین بأسرع ما تتوفعین» لم 
أسمع ردك؛؛ فلما وافقت سألها وهو يضع. كفه اليمنى فوق 
يدها اليسرى اوأنت متى أراك 1105 . 

وقد لجأ سعود المظفر إلى ما يمكن تسميته بالواقع 
المشحون بالرمز للتعبير عن تواری عصر وبزوغ عصر مختلف 
بهذه القيم الجديدة. فحين تهدمت الدروازة سمع حمود 
الجبلى يقول (يا للخسارة تهدم زمن» أنا أحفظ هذه لدروازة 
منذ ولدت؛ كم لعبنا حولها. تهدم عمرى الاضی»" ۳ 
بينما همهم حمود الجبلى فى داخله قائلا «رمز الماضى 
دکته عجلات الحاضر اللقيلة المستمرة فی الانطلاق) . نم 
قال بشعور لم يدركه من قبل وهو ينظر إلى الطین الکوم؛ 
كأنه سنوات أجيال من الأقوام الجبارة انهارت «سقوط 
الدروازة بعد تلك السنین من الصمود نذير بسقوط آشیاء 
كثيرة كشيرة كانت صامدة؛2117. كما قال له ذات مرة ابن 
عمه وزوج آخته احمد: «البلاد تبدلت کثیرا, حين ذهبت 
من هنا كان التراب فى كل مكان. . الآن شرء لایصدق» 
شیء عظی(۰)۲۲ 


۱۷۹ 


بینما قال آخر لحمود: 
الأيام تتعاقب بأسر ع ما تعصورء والرجال یتغیرون 
ويفهمون بأسرع مما تصورت.. الأمور تتعقد كل 
یوم والقوانین تصدر کل شهر کالقیود/۳۳*. 
لاعجب أن تنائرت فى الرواية مثل هذه الشعارات: 
تنس الطموح ولاترض بالقليل أبداًء المصلحة فوق كل 
ا من يسبق يحصدء هذه الأيام أعط وخذء ربما الأيام 
انقادمة لاتعرف إلا نفسهاء ومن يعط جبلاً من ذهب يطلب 


حر التعب دواژه العمل»ء العمل ليس فيه شفقة؛ لا يحم 


الإنسان إلا نفسهء هؤلاء الناس يجب معاملتهم بالمثل: خذ 
رهات» المال صنو الروح» لاصلح ولاتسامح ولاكسل.. 
أ ليلا ونهارا» نکون أو لانکون. سهل ان تموت» صعب 
ان خيا. 
وکما برزت قیم وتوارت قیم؛ برزت مستجدات فى 
الساملات والحياة. فنقراً عن مکتب للطیران» ومحطات 
لبنزین » ودور للسینما» ومباریات رياضية؛ وزواج من أجنبيات 
رتفیف شمر النساء» وسهرات رأس السنة؛ والاحتفال بأعیاد 
لاد الأّفراد وانشاء بنوگ؛ واتتشار ش رکات الشأمین؛ 
واستتخدام الکمبیوتر» وسماع ضربات الالات الكاتبة ورنین 
التليتفتإن :كما بدأنا نسمع عن مصطلحات جديدة مثل 
الكفالة والعمولات. وعندما تلقی حمود الجبلى بطاقة دعوة 
بمناسبة تخرج أول دفعة من الجامعة أعلن قائلا: أبشرواء إنه 
عصر آخر جديد قد حل . 
لاعجبء إذنء أن تتغير سلوكات الناس فنستمع إلى 

مستر بيتر يقول لحمود الجبلى : 

غدا الجمعة وسنبداً من العاشرة صباحا. الناس 

هنا آصبحوا ليلة الجمعة یسهرون؛ ویوم الجمعه 

ینامون حتی الظهر. منهم من لايقوم إلا فى 

العصر؛ سنعمل طوال يوم الجمعة؛ مارأيك؟.. 

لاتخف» انت مثل مستر حارث دائما قلق. يريد 

أشياءه كلها بسرعة كأنه یخاف من هه 


وفى صوت تشوبه النبوءة نستمع إلى حارث يتحدث 
ا حمود الجبلى فى بداية حياته العملية الجديدة: 








لانتلق» د ء۶ ع الارتباك؛ اعرف آل الاشیاء جرک 
بسرعه وس عي أنت تتوفع رود کت 
کل ريب في وعد ومع مد ذلك غير 
6 انسرف شبیا, نا ان 
وأسمع ..سيصح الرجال الطیبون و يأكلون 
بعضهم بعضا وأريدك مثلهم لكن بأخلاق رجال 
1150 ۰ 

رعندما سالوا حمود الجبلی فی لتحقیق عن کبعية 

سی تروته اجان 

ألم اقل ان للرواد میزة.. حین آیت إلى هنا (فی 
دفعتنى الأيام بسرعة . اهعديت إلى بعض الافکار» 
وبالعزم فنها كان کل سء ء سهلا؛ ومشابنه 


الذين اضيا کارا کات سهلة.. الأفكار 


لجريئة لم تكن معروفة فکان لی ما آردت ا 
اخ ل ۱ فی اول سقرة إلى الغرب : كان 
د إلى آن اکسم حاجزا یلا حاجرا متوارثا 


حولى . لابد ان اری نفسی حة. انضر زلیها الا » 
اجا 1 از ۳ ی و 
مش ثقيلة کا شب > . کخروج فراشه 3" سل 
للحياة. كانت جائمة فوق کل جسمی بانامی 
i E‏ ۱ مر ات 
وعقلى. 8 جریث إلى حد رخ لحندى 
£ 12و 
قررت فازلتها 


ولعل العا قات الزوجية كانت من أبرز مأ تعير من 
سلو کات حتى لنقراً عن صرعه 7 (صيحة) الزواج من 
ات 
الكل الان یتروج من الخارج ؛ من اسا ومن بلاد 
الضاد والغرب. الرجال الذين يتزوجون من دول 
ثقيرة هم فقراء لايستطيعول دفع مهر لزوجة من 
هناء اما الذين يتروجولك من الغرب ففی نفوسهم 


س 


الرواية العمانية 


2 ل اعتبار أو كما پسمونه خرق الذى كان 


كرب" أعنى م 


تبرید احسام را ماعميق منذ 


غير أن ما هو أخطر من ذلك كان خطيم العلاقات 
الزوجية؛ فنحن حر SS‏ 
انطفله سلمی» وبينما أبوها منشغل بتوديع ضيوفه حتى 
سیاراتهم» تخلو سيدة البیت بحمود الجبلی طالبة منه رقم 
داتفه الباشر لأنها اختارته للحديث معه حين تصاب بقلق أو 
فنوط ؛ ثم قامت فی سره وهی تقون ساكل 5 ای 
بسن ار یرانی معك؛ هو یحترمث» کلمنی اق كام 
وندرك نبرة السخرية التی تعلو حین بعود الزوج بعد وداع 
ضيوفه ليعتذر لحمود الجبلى فایلا انت ا دی رك 
کیی ۲۹۱ 
اما یری فهی تمد تا ا اراد 
خالس کل امرأة ورجل » ون ارادت شیشا تفعل انستحیل 
سي عليه ؛ بینما زوجها لایعرف شیکا عن علاقاتها السریه 
ویلق فیها: وهی - احتراماً لشعوره (انظر السخریة) - لا خرجه 
علا ”تقول هذه الراة لحمود الجبلی : 
البعول مشغولون بالصفقات ولسفر» وفی الیل 
بلسهرات کل ليلة. النساء یملان قلوبهم خفية 
بمن یدخل فی آهوائهن ورغباتهن من انشب ب 
الأصلى او الوافد. الشباب الان مترعون وغارقود 
فی عواطف النساء» انظر حولك د ار 
السن؛ وان كان زوجا شابا يتئف 
بالشراب كل ليلة.. ماذا ستجنى منه زوجته 
الشابة إن عاد إليها بعد منتصف الليل وكل ليلة 
هكذا.. أحيانا الزوج لايعود إلى بيته» ينام مع 
واحدة من صديقاته.. الهياة اصبحت مختلفة 
عن السابق.. والنتيجة المعاملة بالمثل.. هو يسرر 
قلع ا کا وطما هی تعرف انه کاذب.. 
تبادل الكذب بينهم أصبح E‏ 
وتصف إحدى النساء الأجنبيات معابئة حمود الجبلى 
«یا سارق قلوب لروجات» کما يقول حمود لسكرتيرته 


عدن مق 
تسب زر 


VV 





تس 


۶ ۶ 
۱ 58 ۾ ۱ ۲ يض 8 ۱ 0 ۱ 
اليسزابيث وما رایلك فی خحدهة . معت أ زوجت حرج 


البلادا ؛ وفی احدی الحفلات یسمم حمبد الجبلی رجاد 


أسمر طويلا يقول بين ۰ ثلة ضاحكة هل تصدف رجلا لایر عب 


ني زوجه جار ؟ 


- ويمثله حمود الحباى من اللاشئع على نحو ما تكرر هذ 
الوصف فى أكشر من صفحة فى الرواية» إلى هذا التعقد 
الحضاری؛ الذی یف : من هه اشبه بافراد المافيا عنی, نحر 
مانطور إليه حمود الجبلى: فإن سعود المظفر يحرص ١‏ ب 
فی آن یکون ۳ دائم ات روجبته علی 
الرغم من صفحاتها التی تتجای: انستماند 

د إن فى معفم سیل راتتلا سبح فى 
للمجهول فى بداياتها - على نحو ماذ كرنه فی ااسطور الاوی 
من هذه الدراسة - بحیث بثیر حب استطلا ع قارله لعرفة 
اسم الفاعل الحذرف الذى قد يذكر اسمه فيما بعا. وقد 
لایذ کره ادا ويترك لقارئه أن يستشفه. 

واما بما يفاجئك به فى روايته من حين إلى اخر 
مثل احتراق سخزن الا حشاب" ۲۳۲ » ووفاة الشیخ حارث - 
اقرب أ أصدقاء حمود الجبلی - بالسکتة القلبیة "۲۲۳ ثم 
مصرع اليزابيث سكرتيرة الجبلى فى حادث سيارة مع صديق 
لها وتعليق زوجها علی هذا الحادث"* ٩"‏ وکذلك القبض 
على الجبلى لم الإفراج 9 

ولعل اطول ررافد الرواية تطوراً هو العلاقة المتوترة بين 

آحمد ابن عم الجبلی وزيانة زوجه وابنة عمه شقيقة حمود 
الجبلی وکان سمود الظفر قد مهد لصیر هذه العلاقة مد 
البدايات الأولى لروايته حین كان حمود ما وسیف 


لایزالون فی فریتهم الجبلیه ؛ فمد دار حوار بین حمود وابن 


۱۷۸ 








عمه آحمد حول زوجته الت مد تعبه وتثیر غضبه فیرد 

أحمد أنها عندما تمرض تصبح حادة الطبع وعصبية, فیکون 
اد شقیتما «استحملها: انها ابنة عملك»" دونه 

ضاعف من توتر هذه العلاقة تعيين احمد میعوث ارسمیا 


و“ نس م 


ِ بهذا السقر وار‎ SS 


ا ومن مس انه التسائية : اف اصه 2 


ی زوجها اتی أصبحت آطول س نهار 


> 7 ,4 أ 


ا 
1 ۰ 5 ۰ اف 1 ۱ ۰ 2 5 ۳ ۰ ۰ َ 
بالحنه ب ي دی مه , عا نیب نتم بسا هه 7 5 يرا سوم 2 
۱ 
وه ده باب ر يه سهب 2۱ ۲ + یه راید سستشتی 
ص > e‏ 
ع 
يا ۱ ۱۰ ۱ ]5 !۰ ۳ 
4 م ال اة سما 2 فك ی ها هب4 # صه رد 
5 - - 
٠. -‏ . - ۱ 
هذه المشكلة إلا مصراء احمذ فى حادث عرق بسبب سيا 
۱ ۾ ۴ ۰ ۲ 2 ٍ ۱ 
جرف ميأرته 2 اححل انم یال . ۾ سح ' | أد القت مأ »الد 
3 ر تن ر ت ر 
۰ ۶ 
ا 
۰ سح وھد أن تست لى على تركة که أبنه بححه 9 لاوريث يه قاحاه 


حمود الجینی - ا 
مودق علیها بان له حفید! معیقا من ابنه احمد یسنج 
پالخار ج واسمه ات ب على اسم و تیه 
السمة الشانبة التی تعمیر به روایدا- وریما معظم 
روايات سعبد الظفر 1 خرى - ھی استحي.م مختلب 
الحواس - من بسر وسمع وشم وشن لتجسيد حيدية المكان 
واستيعابه من جميع زواياه بحيث أصبحك لعبة سعود المظفر 
الى يجيدها . انظر لقصته أ نتى يقدم بها الزمان ن »الکان 
هدم الدروازة الوهج ۳ المسام فتقذف بعرق الوجوه 2 
متدفقة لا إحماس بخروجها. رائحة الأبدان تفشی الکاد 
رالحة الطین:۳۷. بینما يقدم لقطته لحفل 7 
رجال ونساء منتشرون فى أرض فضاء إسمنتية. 
سوم السماء اللامعة تنتظر بزوغ القمر 
انعرجونی؛ لاء سالات مق ثبات: النظر ای 
رجال شقر تعمدن الالتصاق بأصحاب ائواب . 
بیضاء, ذوی مسابیح ذات احجار كريمة لامعة 
وابتسامات ثقيلة وعيوك ناعسة خداعا: کشباكه 
صياد قديم الخطط. ضحكاتهن بانعطاف إلى 
أكتافهم» اية وقوع الفريسة. روائح تمر أمام 
أنرف كمداخن فى إخراج دخان السجائرار 
الجا ". 


٤ 
a1 ۰1 5 * 11 ۲ ؛‎ ۱ 1 ۰ 39 
کب س : س ری یعسیر شا.9 انجلمالات سین دوات‎ = 1 
6 ۲ 1 ۱۰ ا ييا‎ 5 
4 


3 5 
اسمخ حف أي 


اذا كانت الحواس الخمس هى وسيلة الإنسان 
استدسضار وعیه بالکان - واحیاناً بالزمان - فى حالتى 
السك ان وانحيوية: فان ا هو مايشع به المكاك 
الندميات:؛ وهو تفاعل الأشخاص بالمكان والأشخاص 
با ساخاص »؛ فتصبح الشخصيات أكثر من مجرد ید 
00 ميات وملمس .. بل هی کل ذلك فی | انیکاسه 


- ا ا د- 
المأة کحزمة ضوئية معدة مفون 


5 ام 007 5 ۲ 
مت ل 2 سر شمه و 


ت 


بنصعة سوداع امعه ل الطفولى ال لملتطيل :در 


تحاف 4 غير كامل .. وجهها الساه ر مشرب بجمرة قلعية 


تا ۱ كانت وهى تتهادى فى ثوبها تحمل 


ب كن لذراعین ؛ كمسيلة ذغبية تتمایل مع الم 
NE)‏ 
a‏ اا يمدو لقامة ة الجبلی کش ساقط 8 القا < 
٠‏ مر المبالغ المعلقة ف السوق». القدماء حیں ۲ اه 


قدوم العاصفة يجمعول تیابهم المعلقة وأوانيهم من 
(iD‏ 


۰ ٠ 
با‎ E 
لتخم مم‎ 


3 ّ 1 بر ۰ ط ۱ 0 9 :. م 

اس تعناس 2 روایتتا ظلال المعان 9٤‏ مكل متا 

| ۱ ۰ 2 

۲ سه “ E‏ 35 م 2 ۱ . ۱ | 
اسب ل ل متص‌دین سیب إلى الحصون على 
مکش لت نم تعب EEL‏ اللغة» وهه و ما یرد فی 

ىت 'افت للنظر مثا : أل نوع الق ع ال 

۳ ۱ و القله کے 2 


. ۳ 


عن د ل الحاد: لحدة نت 2 : ام ماب تابه هته 


: عمو‎ , 1 ۰ ۰ aR OE 3 

سیه ف ٭ ١)‏ صيكه ارہ ات دا لمم نتسب E‏ با سم £ مود 4 

۰ 5 5 ا 1 س و 0 
e‏ 


د 1 ر - م ۱ ۰ 3 یج ی ا 0 E‏ 
لا سج ر ہے ت اا مخ ف 8 مگ خی میت حلوة.. 
e ۰ ۳ 0‏ ۹ 


.1 
بأحياناً مأ رتفه ] ۳ مستدرن ی 


عد 


4 £ 3 
۰ اح هگ 3 .# .0 ۱ 
حیں اکس عن e‏ لاسب می ہے , لفسا ٠‏ 


لاأدرى من سحر من. خبعنی عن کل الرجال 
لأنك كل الرجال ا سے كلما غرفت 

۱ (۵؛) 

تتدفق ينأبيعم ا 
لکن ا ایس دانسا علی هدا الى من 
التوهج؛ فأحيانا يؤدى التقديم والتأخير إلى غموض المعنى ؛ 
وعلى سبيل الغال: والآن نحن طبقّات ؛ سدیدءة سواد القلوب ؛ 
کل شوه فینا بشع) » وقد اضطررت عند اقتباس الفقرة التى 





£ 


- ۲ 1 
الوسطىة شدیدة ۷۳۶ E‏ ۷۳ ای معنی 
9 31 راع ۰ 0 ماذلة. كما ان استخدام 


ى التباس لعن عا على نحم رن 


إا أ ر 
انچیل .: ورا لحياأة هب نی در جه 


ان "۳ حجمود 
ر 
وما لعكى ‏ 
مس * س 
۶ ۶ 
ابرجال: : فد اضطررت عند اقتباس هذه لجملة أن احول 
م : ' ٠‏ ۱ 5 5 ۳ ۰ م ' 8 
5-2 إلى ی للمعلوم سس تسا نم سب وى ی حارف 
:ولت إل بعص الرجاں RETO‏ ¢ هد نم دم 
ف سے 3 - 2 ٤‏ ¢ 
سلوب متحرر شی الرواية ای . فعض« = حصا غعديه 
ی "5 رس.ء.» ” و . ل حبكي ب li,‏ 
وهجائية متنائرة ی روايتنا؛ يمحن تلا فی بی هن المجهد) 
حتی لا ن كالطيخة الى يفسلها حاجتها إلى كليل من 
اللد. 
ب 


aT 


وَإِذا كان سعود المظفر يحص خب ستحضار أهحال 
معت الحيواس كلما آمکن دنل : نه بفعا, ن انعکس بع 
شخصيات روايته» إذ نادرا ما يشير ای بی دهم الجسمیه ؛ و 
تلل المرات النادرة الإشارة ىق شعيرأ أت بيضاء 7 الوا أ ر“ 
الإشارة إلى فصر اللحية دلالة علی مرد الشخصية على 


1 


ترائ لكن الجانب الذی اهتم نه سعود فر ۳ تصدیم 
شخصياته ‏ ی معدمتهم بصله «حم ن لی د هر 


عانهم الداخى بان منته 2 منته ااخلایه : : اداضی کریات) ؛ الحاضر 


ر نت ۱ اسلا بقظته او طم محاته الستشلية. فم ' حب 

ل ی فو الد كرات ف ي بحسا راي ا ند 

روصت اه اا وتطورها بت" اطا احاص ها: فض 4 
2 57 ۰ 7 ين ۳1 7 ص 9 م 


۲ ا = ۽ ! ۱ 
5 عء ۶ ۵ ۱ j 8 2 e‏ اس 
یی لثمب فش ۰ ر سم ٠‏ ۰ ۱ 2 اسه وا ع میس 
2 ا رر لھجچھر ی ,سی “ر و م 


5 


7 با 7 و ۰ یر سه لى ٠‏ لإ ۱ ۱ 
بحم ابا فى یمناه؛ وكمة اغطاء رام بل جال جمعها 


تمیم) سبه بالية فی يسسرأه ؛ را کضا حاف القذمب: مخت فا 


دربا سبخاً حتى يصل إلى جذ ع شجرة متحلق حولها صبیه» 


0 : . : 2 
ات یت کت بيضاء ووجه صغير 
وحم س د یفمصد حمود الجبلی مستشفی الأمراض النفسية 
لينقذ شقبقته زيانة, بعد أن طلقها ابن عمهما آحمد» تطفو 
لذ کریات - لتؤدى وظيفتها الساخرة هنا يوم ميلاد أحمد 
حين بشره جده الجبلى الكبير بمجىء: 


أبن عم يحميك ونحميه.. زاد فى قوة العشيرة. 


۱۳۹ 





لو سل الشارونی 


۴ ۱ ۱ 1 / 
- سال سسا ضشعة.. هب ی ۱ لجال | 


۱ [| 


اا 


سویا. 
و 


۱ ۱ .1 ۰ 
هر ا و 9 لعم مثل الرله فی 


۹ ۳ 
ا و 2 رز اه ری ود 1 ان 
سم له هالة هت ناب الك لتاسو E.‏ 
وان ا ي ار 
1 ۱ ۹ ۳۹ 
i 5 f ۰‏ 
مخفا هه 5 : دشر لے ے .ج س اس بت من حجر 
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۳ ءا اي یی نت مک الف عو فل اح 
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لكن العالم الداخلى ليس مجرد کفویات ؛ بن هر 
مزدحم أيضاً بعلك الصور المتلاحقة والجمل اتفصيرة ““تى 
تعضاءل فيها نسبيا ادات الربط 

الوصل » حيث يتوارى منطق الصحو واليقظة فى 'لفقرات 
التى نلج فيها مع حمود الجبلى عالمه الداخلى. أخياناً يذاهمه 
الانكفاء على الذات حي" ينشره بنفسه فى 52 ريا 


هی 


کح روف العصف ا 


وأعخبياتاً أثناء غفدة حيث يغترب الحلم من کا 

وذات مرة ظهر له الجبلى الكبير ليعاتبه على نسيانه له: 
افتقدت قراءتك على قبرى.. لم ج عنى كنا 
قلت لك وتمنيت منك ووعدت انت. ماذا 
يشغلك؟ كيف أيامك الآن؟ أمازلت تنظر إلى 
غروب الشمم ن وقمم الجبال؟ أراك واخما راشف 
کانك تملك ولا تملك! نفسك مضطربة! 
لذين حولك كأنهم ليسوا حولك.. إنتى لا أرى 


۱۸۰ 








فم؟ تلك تسسوة آن تکون بلا فم! هل الکلام 
مارك تہ تتکلمون وخلموك بمأ 


1 9 
۰ ۱ ر - هم 
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" إأياك ام 


i ۱ 5 
11 ۳ ۱ ° ۰ ۱ ۱ 5 5 1 ۱ 

3 ارح‎ i 09 هماه‎ EL ۱ ١ 
ا يربص بيلف منص يمهم) بقد. ما يربص بينها انطبا ع یترك‎ 


١ ای‎ 


4 2ت ۱ ۲ 
5 و صیشی صاخية ‏ ألا (انضر على سبيل شال صفحات 
۰ ۳ بر“ ۳۹ ٩۲‏ حم تختتم بشيخ العشيرة يجرد 
۱ 0 
لجسا نات الله أنحيس ورسائله هم نٿ عة ادد لحا ند هو 
سے a‏ 
ذل ر منك كنمة؛ سسا لے للت شر 


هو. دروب البلدة السبخة هى هى. لم نسمع 
أنك اعتصمت بنصف الدین وکنت ... تسبح 
کی محيط دنس. قبر أمك أصبح حفرة؛ قبر أييك 
اصیح حفرة أعمق. إننا الآن نشتم عفن بدنك 
ونری الدود فى جوف بطنك؛ ويأكل من 
انك 0 





اي ممت 


وف الفصل الشمانين» الفصل قبل الأخير من فصول 
الرواية: كنا كأنما استمعنا إلى مر ثية لتلك الْقَفْرْة الحضاریه 
یشوبها حنین الی الاضی؛ ,كاتا حمود یجرد هو آیضا 
حساباته الختامية - قبل آن یجردها له الجبلی الکییر آو 
ضمیره - فیسائل نفسه متتقلا ما بین ضمیر اتخاطب وضمیر 
انتکلم - بعد أن رشف من کاس أمامه ووجهه يندر بيكاء: 
وبعد یاحمود؛ آملکت کل شوم اعندك ما ترید؛ 
أين أنت مما كنت؟ أتذكر الحمار؟ كان حزينا 
عندما بعته وفارقته! هاهاء أو حزن الحمير؟ إن 
سيك على كل ! ما لصي 
ووحدغء وأكثر 57 6 نت 
بختلط الأمر على 'لثارئ؛ ذلا يعرف هل هو صوت 
رجل الأعمال وأحد زعماء ماميا لحضارة الحديثة: ا هو 
ينوت مبدعه سعود المظفر يدين هذه القفرة ا 0 
خلال مخلرقه الفنى. وهنا؛ يتساءل القارئ هل سعود المظفر 
أكثر انتماء لماضيه؛ حيث نتضخم فى روايته سلبيات حا 
على حساب ایجاییانه , فلا ذ کر لخدمات لم یعرفها مجتمعه 
وكهرباء.. اللهم إلا إشارة عابرة لافتتاح الجامعة؛ فافتقدت 
الرواية التقدم بجانبيه المتوازيين: الشر والخير» كانه شان الليل 
والنهارء والربيع والصيف أو الخريف والشتاء» لهذا فإ رواية 
(جال س ا آن تکون روا 


فى ماضیه؛ مدارس ومستشفیات وطرق مواصلات + 


ل الحجر) أقرب إلى 
احتجاجية:؛ لأن سعود المظفر فيمأ يبدو مهموم بهمرء 
مجتمعه؛ حريص أن يكون هذا المجتمع مثالياًء حتى إن كاذ 
تفيل التحقى : عند. التطیی» 


ذال اج 
٭ ج 

ونتيجة لهذه القفزة الحضارية التى أناحت الاستعانة 
بالوافد الأجنبى ؛ برزت الخصوصية الثانية للقصة الخليجية . 
والعمانية بو جه خحاص - فالصراع اللا بين 4 الشرق والخرب ؛ 
الذى اصبح ورا تقليديأ ثميرا أ لعدد من الإبداعات ی ی تاریم 
الرواية العربية يصبح صراعاً ثلائياً؛ إذ يشارك فيه طرف ثالث 
غير الشرق والغرب هو الوافد الاسیوی» وذلك بحکم الوة 
الجغرافى لنطقة الخليج واعتبار هذا الوافد أكثر خطورة علو 


هوية سکانها من الغازى الغربى الذى لايتغلغل فى البيئة 
المحلية كما يتغلغل هؤلاء الوافدون الذين يعملون خدما 
وسائقین وسکرتیریین وسکرتیرات» بل زوجات وأمهات 
ورجال أعمال أيضا. 

ویمکن القول ان للرواية العمانية بدایتین؛ بداية قبل ما 
یعرف بالنهضه العمانية الحديثة اتی بدأت عام 53 بتولى 
اسلطان قابوس حکم البلاد؛ واستشمار عائدات النفط فی 
مشروعات التنمية من خدمات تعليمية وصحية؛ ومد الطرق 
ءانابیب الیاه سود الکهرباء «الهانف.. وما ترتب على 
لمرأة أة وخروجها للحياة العامة وانتشار وسائا 


ذلك من تعليم المر : 
الانصال الجماهیریه من صحافة «اذاعة ونلیفزیود» وبسعنى ' 
آخر تديث السلطنة والحاقها ب رکب القرن العشرین ؛ شأنها 
2 ذلك شأن دول خليجية اخری كالإمارات العربية امتحدة 
دنام 

)٩( 

سجل هذه البداية عبدالله بن محمد الصائی ۱٩۰۲۷(‏ - 
۳ بتألیفه روايتيه (ملائكة الجبا الأخضر) التى نشرتها 
مطابع-الوفاء یروت دون اشارة الی تاریخ النشر؛ و(الشرا ع 
الکبیر) التی انتهی من كتابتها قبيل وفاته عام 15177 . 

وإذا كان هناك شك فى آن (الشراع الکبی ا 
مؤلفها بعد عام e‏ 
الجبل الأخض) قد کتبها مولفها قبل هذا التاریخ» وفبل ۳ 
السلطان قابوس مقاليد الحكم؛ لأنها تتناول 

ضد الحكم ال 


هذا القرن» وهذه الأحداث اد محص خقية 4 تأري e‏ 


حوادث التعرد 
تى وقعت فى الجبل الاخضم ر فى الستينيات من 


قناع تاريخى حداث معاصرة, بل ان الاجاه الروائى بقف 

مؤيدا لها ما يدل دلالة واضحة على أن كتابة الرواية كانت 
على الأرجح معاصرة لتلك الأحداث. ولاشك أنه بتغير 
الحكم عام ۰ كان من الطبيعى أن يغير الكاتب موقفه 
حتى إنه أصبح أحد الوزراء العسمانيين فى بداية النهضة 
العمانية الحديثة. لکن؛ بغض النظر عن هذا التحقیق التاریخی 
القابل للمناقشة؛ فلاشك أن عبدالله الطائى لاينتمى إلى 
جيل النهضة العمانية الحديثة لانه لم يلمح منها إلا فجرها. 


۱۸۱ 


یرسف الشارونی 


لكن جذوره كانت تضرب فى النهضة الأدبية التى كانت قد 
بت ۰ 5 1 ۰ ۱ 1 ۳ 1 

رسحت فی 53 مس دول العالم العربى وأصبح لها تاریخها 

وتتاليدها فى بعض الدول الخليجية. مثل البحرين 
خی فو فعرة من حبانه پسل پپا رس لد ذاعتها الوليدة 


وقد ,فياك خر ازه كان قد تنقی تعليمه الإعدادى وألثانه تن 


.د 


ال 5 
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لیذا: فاد عبذانله انصاتی 


مت ۱ فده اطلاعه - ۳۶ ۲ 


ار داتس تا 
5 5 0 ۱ ۳ ۹ ا ۵ 2 ۰ 

3 1 ان ال ١‏ ' 

20 الدول ابعر بيه واحتکا كه بالادباء العرب. 


القند متب عبذالله الطائى المتكال والتشعر إلن حانب 


۱ - 2 > رب 5 ۰ - 5 .ص ~~ ml.‏ 3 

ا ډيه «القصة القصيرة. ماد قارنا ري ' انةصهة !لقص و لعبد الله 
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انصائی - رشی لا تجاه اربع فص وروايتيه ادر کنا ال 


عبدالله الطائى كان روائيا قبل أن یک ن كاتأ للقصة 
تتصبر:؛ لأن سيك شخصيات قصصه القصيرة آقرب ی 
يات التى تقنعنا 


أسلوب العقارير 


الشخصيات الكاريكاتورية منها إلى ال* 
فا بتجودهاء كما أن اسلوبها أقرب إلى 
الاخبارية عن هذه الشخصيات. 

واحور الدرامی الذی اختاره عبدالله الطائى لروايتيه هو 
الصراع بين الإنسان والإنساك: الصراع الستباسى والعسکری 
بين مجموعتين من البشرء » بل إنه فى (الشراع الكبير) جعل 
الصراع الحضارى أيضاً محوراً لروايتيه » وقد أتاح ذلك لنفسه 
باختیاره ٠‏ مرحلة تمشل منعطفاً حاسماً فى تاریخ عا ی 
مرحلة الاحتلال البرتغالی فی بداية القرن السادس عشر 
الیلادی حتی القضاء عليه فى منتصف القرن السایع عشر 


۱۸۲ 








رلاشك أن الدافع لهذا الاختيار هو مخاطبة القارئ المعاصر 
من ع التاريخى منبها ومنذراً في فی اکثر من فقرة 
با رر آبته آن ار حدة گوة ی 
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ی شاصره وعای هار تلا 
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۲ ۶ ۱ 
مل م وسو عنى المدى أنصه با مع اهل الوطن وبيس هم 
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أف الب إلى الحرب مرة احری. 57 


ذلك حين بحتده 
تداجل الخاص والعام عندما يدخل القائد البرتغالى فی نقاش 
ير ضميره وتلبه على اثر تنمیحات فواده بغرامه برحدی 
ات تايان أو التجار الوق فیقول لنفسه: «بجب على 
العذكرى ان يحب فيكون الحب فى قلبه كالملح فى الطعا 
بلطف آثار المعارك ویسهل احتمال افصائب»(۲*. 
ويلاحظ أن نبرة الأسلوب التقريرى أو الخطابى تنجه 
2 بر فى بعض فقرات الرواية؛ لكن المؤلف يكسر من 
حین یجعلها تأنی فی شکل حوار بین الشخصیات 
2 وان كنا نحس فى بعض أجزاء الحوار أنه صوت 
الكانب وقد تخفى وراء شخصياته إلى درجة 1 احدی 
الشخصيات البرتغالية تقول لشخصية أخرى قبل ثلاثة قرون 
ونضف القرن اسأل الخابرات. كذلك يؤخذ على الشخصيات 





اص ست 


الر وائية أنها شخصيات مسطحة؛ لأنها إما بيضاء مثل القائد 
العمانی محمد بن حميد بن حلفال؛ او سوداء مثل منافسه 
القائد البرتغالى باريراء فهما شخصیتان لاتترددان» ولاتعانیان 
صراعاً داخلیاً؛ , کل منهما متحمس لقضية وطنه. . ولان 
شخصیات الرواية بسیطة غیر معقدة» فانها لا تتل بين 
ولاتعرف الهذیان حتى وهى تعب الخمر؛ كنا فعل باريرا 
ليلة أحس بحاجته إلى ۳ تؤنس وحلته. كماأن 
اشخصیات الثانوية لانکاد تتمیز الا باسمائها حین 3۳ لها 
انماع وایستصیع القارئ تذ ک ها لانه سس لها سمات 
ميسزة وحوارها أقرب إلى أن يكون حواراً ذهنياً تنطق به 
شخصيات مجردة ولسبت من لحم ودم. 

أما الأسلوب الروائى فهو مطعم بألفاظ عمانية أو 
حله خليحية من حین (لی ار ل لتهبه 0 احلی مع احتفاظه 
بالعربية الفصحى أساساً. لکن هذا الاسلوب وان اضفی علی 
العمل الأدبى بعداً مكانياًء لا آن الولف لم یوظف لیضفی 
البعد التاريخى» أى ليكون إحدى أدواته فى إيهام القنارئ.أن 
تلك الاحدات وقعت منذ ثلاثة قرون ونصف قرل. 

ونضرب لذلك مثلا واحدأً» وهو قصة تولى الإمام 
سلطان بن سيف حكم البلاد خلفاً للإمام ناصر بن مرشدء 
المؤرخان السمانیان ابن رزيق ونور الدين السالمى يستخدمان 
«انتخاب) ویذ کر عملية فيها أوراق وكتابة ومرشحوك يلون 
أصواتاً كان أكثرها للإمام سلطان بن سیف ۸ . 

ونحن ؛ ندا نصدر حكما على الفن الروائى عند 
عبدالله الطائى» علينا أن نضع فى اعتبارنا المكان والزمان أو 
البيئة والفترة اللتين أنتج أديينا فى ظلهما روابتيه. لهذاء فإننا 
يمكن أن ننوه مطمكنين بالدور الريادى لعبدالله الطائى فى 
تاريخ الرواية العمانية؛ بل ربما الرواية التاريخية الخليجية أيضا 
الى كتبنها فى ذلك الوقت المبكر نسبيا. 

0_0 

وییدو أنه کان لابد من الانتظار لخدمسة عشر اما من 

الصمت حتی تعود الرواية العمانية من جدید الی الظهور 





الرواية العمانية 


على يد جيل نال لجیل عبدالله الطائی» رهر جيل وإن كان 
عاش طفولة مغمورة فيما قبل عصر النهضة: فإِن شبابه 
ورجولته عايشتا طفرة بلاده الحضارية بكل أبعادها. والواضح 
أن هذه السنوات لم تكن سنوات صمت تام؛ ۳ 
تدمدم بمحاولات فى القصة القصيرة»؛ نضلاً عن أن سعود 
بن سعد المظفر (المولود عام 0١‏ الذى كان أحد اثئين 
اعادا إلى الرواية العمانية استثنافها عندما نشر روايته (رمال 
الجليد) عام ۸ كان قد سبق أن عالج القصة القصيرة 
فى الصحافة العمانية منذ أوائل السبعينيات؛ كما كان قد 
نشر مجموعته القصصية (يوم قبل أن تشرق الشمس) عام 
۷ ی قبل عام واحد من نشر روايته الأولى وإن كانت 
جمع تصصاً کتبها خلال ما يزيد عن خمسة عشر عاما قبل 
ذلك ركما نشر مجموعه قو م اى بعنه ال (وأشرقت 
لنسن) ام ۰۱۹۸۸ آی فی العام نفسه 
روايقه الأولى» ون کان من الواضح آنها تجمم ایضا قصصاً 
قصيرة كتبها قبل هذا التاريخ. 


نشسه الذی لسر فيه 


آما الروائی الانی؛ فهو الشاب سیف بن سعيد السعدی 
ولرد عام ۷ الذی نشر أول روایتین له (جراح السنین) 
و(خريف آلزمن) عام ۱۹۸۸ أى فى العام نفسه الذى نشر 
فيه سعود المظفر روايته الا ولى . 

وقد واصل سعود بن سعد المظفر إنتاجه الروائى فنشر 
بعد ذلك عدة روايات أشرنا إلى بعضها فى بداية هذه 


الد, اسه. 


الظفر لیس N AL‏ أن بلع 


٠‏ الطويلة (ثمانون ۳9 وت ۳ 0 أطلق 


عنوانها على مجموعته الثانية الصادرة فی العام TN TE,‏ 
صدرت فيه روايته (رمال وجلید) ؛ وقارئ هذه القصة المصيرة 
يشعر - على طولها - كأتها الثوب الذى ضاق على جسم 
متلم؛ لأن سعود الظفر کان طموحاً برید آن یلتقط کل 
زوايا التغيير الذى حدث فى سلطنة عمان على مدی خحمس 
سنوات فى جزئياته وعموميانه؛ وأن تستوعبه صفحات قصته 


الشمانون؛ وهى التى يمكن أن تكون كل شخصية من 


۱۸۳ 


شخصياتها أو حدث من أحدائها محوراً لموضوع روائى؛ فلا 
عجب - إذن ‏ أن ظلت القصة تطالبه بأن يهبها قالبا أدبيا 
لهذاء جد اتفاقا بين القصة 

لسمس) والروایة/ اففلوق 


يتفق وطموحات مبدعها. 
التصيرة/ الجني' ن (راشرتت ! 
المكتمل (رمال وجليد) حيث بضع سعود المظفر كل ثنائى 
ورجيًا لوجه لبعللعنا على نموذجين من الشخصيات التى 
أنرزتها حركة التغييرات الاجتماعية الجديدة؛ كل منهما يرز 
شخصية الآخر «موتفه؛ بل إن سيطرة الجدل بين الوصف 
اا 
لکن ثمة خلافات بين القصة القصيرة والرواية أبرزها 
أن الصراع واللقاء بين الحضارات كان مجرد خلفية فى 
القصة القصيرة:؛ بينما يبرز محورا روائيا فى (رمال وجميد) 
وعنواك 1 لرواية دليا ل على ذلك ‏ فالقادمه من الغرب (جبل 
حلیدی) مابه ابن عمان (عاصفة رملية عاتية)! 0 والزهرة 
الجليدية تريد أن تدف. نفسها فی اعماق الکنتال الرملبةه 
والغربیات والغربیون» الأسياويات والاسيويون!الذين كانوا.بلا 


کل من أنقصة والرواية اوصح 2 بنائهما الفنی 


اسم ی القصة القسيرة أصبحوا وشا اروت وکارول وسيرة 


حول ررر 2 فی ( ر ما ل وجليد) . 


اللماء ولصداء بین 1 
الطهطاوى فى بعثة إلى فرنا فى النصف الأول من ارت 
التاسم عشرء ثم عاد ليكتب كتابه (تخليص الإبريز فى 
تلخيص باریز) . 

وقد تعرض الأدب العمانی الحديث لهذا الموضوع مزل 
کیت السید؟ رال (۱۸۵ - )۱٩۹۲۲‏ ابنة السید سعید بن 
سلطان» سلطان عمال وز حبار من عام ء ۱۸۰ ۱۸۵۲ کتابها 
(مذكرات أميرة عربية) الذى نشرللمرة أولى باللغة الالمانية فى 
برلين عام ۱۸۸۲ وان كانت قد أنهت فصوله قبل ذلك بتسع 
سنوات؛ أی عام ۱۸۷۷ . وقد نشرت ترجمته العربية وزارة 
التراث القومی والثقافی بسلطنة عمان عام ۱۹۸۳ 


لشرق والضرب مند ۳3 رفاعه راهم 


وکات السيدة ساله قد حرجت قبل حوالی قزل وربع 
القرن على نقاليد قومهاء فتزوجت شابا آلانیا هجرت من 
أجله وطنها وملك أبيهاء وتركت حياة العز والقصور لتطم 


A4 


بها ا ديار الغربة بين لندن وبرلين؛ واستبدلت حباة 
الا ختلاط وا 
الت ال وم اتب اد دمن 
عاماً او ضاقت هی ذرعا أ پاحياة الأوربية نانتابها انحنین 
لل جو ۳۲ ۳۱ بها لايل لكن أبواب العردة تغل فى 
رجبها نتعكن على كتابة قصة حياتها وتجاربها ونستعيد 
ذكريات بلادها وبنى قومها؛ وكان لايد أن ععرض للمثارنة 


سفور ای 3 رد بحياة 0 والحجاب قف 


نس مجتمعها ق الذى نات فيه حتی حولی العطوية 


ای 


من عم‌ها ؛ واجتمم الغربی الذی امضت فیه بقية ححياتهاء 
55 مرقمها بين الحیاد ہیں الشرق والغرب: حتى تو جه 
النقد إلى كلا الحضارتين:» باعتبار أن كلا منهما يتطرف فى 
عاداته فى امجاهي: متعاكسين معلنة أن القاعدة الذهبية هى 
قاعدة الا عتدال والتو تتتول 0 ن الأمور» شال ذلك موقفها من 
ع المرأة وزیها یت تقول : 
لاأستطيع بأى حال من الأحوال أن أنكر ما فى 
بينهماء؛ هناك العمشر والغطاء والحجاب فی بلاد 
تبدغ الحرارة فيها أقصاهاء وهنا فى بلاد البرد 
والجلید مد الصدور الکشوفة والسیقان العارة؛ 
لهذا فإنك يد التطرف فى كلا الجانبين؛ وما 
منهما من استطاع أن يكتشف القاعدة الذهبية 
قاعدة الاعتدال والتوسط بیی الأمو ( "١‏ : 
كن موقف السيدة سالة لیس دائماً هذا الوقف لدی 
ا حتی یت وبسبب جربتها ا ی د ترى 
أن توب الذى كان فائياً ی بلادها هو 2 
یی من الواحد 0 المائةء وحفظتها دول کناب من 5 
ای الألف. أما عن التاريخ والجغرافيا والفيزياء والرياضيات 
ی .لم تتساءل قائلة هل أصبحت الآ وبعد 





مسراحه شر الجانب السیء من العلم وال الجهل به افضل ! 
الشراع الکبیر) التی اشرنا لبها سابقاء حيث وصل الصرا ع 
لى حد الغزو السافر السلح من جانب البرتغال» ثم طرد هذا 
لدخيل بالشورة علیه؛ فمطاردته فیما احتل من اراض على 
ساحل احیط الهندی - فی تلكك الرواية - تسرز خصوصیه 
تمیز بها عن الفن الروائى 2 لادب العربی الحدیث ؛ والتی 
ستبرز بشکل اوضح فی روایتی سعود الظفر (رمال وجلید) 
2220 ذلك هو بروز طرف الت يمف بين الطرفین 
التصارعین؛ - أين تکون مصلحته» هدا ات الروائى 
جاع نتيجة طبيعية موقم عمال اتف بوجه خاص 55 ودول 
ولئن كان المستعمر الأوروبى يظل وجوده أشبه بالقشرَة 
التى بمكن إزاحتها دون أن تترك كبير أثر فى المجتمع؛ فإن 
هذا الطرف اشالث وان کان لایحتل مکانة بارزة الا آنهم - 
وكما ندرك من روایه (رمال وجلید) - یکونون البنية التحتية 
للمجتمعات الخليجية, لانهم برغم هامشیتهم یکونون 
القاعدة التی ترتفم فوقها قمة الهرم الاجتماعی؛ بتتکون 
تلك المقاعدة من هؤلاء لا جيورت" الذين - كلها سبق أن 
ذکرنا - یعملون خدما ومرییات وطهاة وسائقین وسکرتیریین 
وسعأة بل زوجات اسا حتى إن شيرين 5 التی كان اسمها 

شارلوت سابقا ‏ زوج العمانى عيسى تعلق قائلة : 

الحمنتموهم على الحرمات. من أدحل إنساناً بيته 
لايغضب أن يراة فوق سس ریر ۵ ٤‏ شرب وکم لعسة 
العمل والبعد عن بيوتكم وهم فى كل زاوية 
۳ 


ويتساءل من يقرأ هذا التعليق هل هو صادر عن 





الرواية العمانية 


الثالت؛ نهر فی (الشرا ع الکبیر) 3 أن مصلحته مع ابناء 
الوطن . فعندما بهیم القائد البرتغالی باحدی فتیات البانیان ای 
التجار الهنود؛ فإنها ‏ وأسرتها ‏ ترفض هذه العلاقة وتتحایل 
على التخلص منهاء بينما تنشأ علاقة بین الفتاة نفسها 
یکونون قد کشفوا - بحکم موففهم من الطرفین - 
للعمانیین مواقف الضعف لدی الغزاة البرتغالیین ما يساهم 
ی الا نتصار علیهم وطردهم خارج البلاد . 

وعلی العکس من ذلك» فان رواية (جراح السنین 
نی بن سعید السعدى تقدم رؤيه تشسصمر العداء للشرق 
الیو فبطلها ناصر عاد من سنوات الغربة فى زتجبار إلى 
الكويق مناي صبح الرجل الأول فى السوقء لولا أولئك 
البلانيان الذي يعكرون عليه التجارة؛ لهذا دبر مؤامرة لحرق 
مكتلاتهم بذلا بد عوتهم ودعوة رجال الشرطة انشا إلى 
حفل عرسه 2 اوقت الذى یقوم فيه بشكاره أو مساعده 
یاف ملام -غيط آن-البانیان کانوا حذرین لانهم لم 
يتغربوا للتسلية؛ بل للتجارة والربح على حد قول أحدهم 
ی NS‏ 

أما فى رواية (رمال وجلید) فقد تضافر الشرق الاسیوی 
مع الغرب الاوروبی ف محاوله محر الشخصية العمانية. 
وذلك حین تأمرت میرین مج سیم ۵ البنغالية خادمتها السابقة 
وخادمة زوجها السابق اتا عیسی تثبل خطتها بدعوی 
إنقاذه من إدمان الخمر فكان فى ذلك نهايته. 
یعتّمد العمانیول - والعرب - على أنفسهم لاغرب وا شری. 

لهذاء فان رواية (رمال وجلید) لاتتمیز فقط بحضور 
هذا الطرف الثللث المؤثر الذى لايمكن إغفاله؛ بل إننا جد 
أن العلاقة بين الشرق والغرب مقدمة فى صورة مقلوبة 
للصورة المألوف تقديمها فى معظم الأدب الروائى العربى 
بوجه عام» بل فى الأدب العمانى نفسه بوجه خاص. 
فنموذج الصورة المألوفة هو الذی تقدمه بطلة (نلوج وربیع) 


و ۱۸ 


لبدرية الشحی (۱۹۷۱) التی وجدت عندما سافرت الی 
الغرب أن : : «الفساد بط قها من كا ل جانب» وهی خاول 
الحفاظ على كرامتها متها ودينها وسط هذه البيكة الغربية 
ا 
لکی تناز زع الحضارات فى رواية (رمال ؛ +جلید) لیس 

عل هذا النحه 
۳ وی لأنبا علاقات اکشر تشابکا للظلال فيها 
نصب . فالخلاف الحاد الذی وقم بین بطلها عیسی وزوجه 
رافه فى شرب الخمرء وفى مفارقة 


و الشدید السسیط ؛ حیت تنشسم الأمور إلى 


الاوربية شیرین بسبب اسب 
دراميه موئرة) جد آن شیرین خرص على زوجها عیسی 
اا زممد وا ؛ فشا رلوت بلقا 5 و صیرین هی التی تنه 
ا دما الخمر 4 العكس 0 وهذا ما عنمناه بالصه ة 
و ولیس 1 
تلوب لدور الشرق والغرب فی کل ترالنا الأدبى التقلیدی 
حول هذه انقضیه . 


(۳ 


اش ۳ الاحباء إلى بلائبا الراك نبى 
2 وا و الى ا رح حکایات ؛ وكل حكاية الى ر ت 


ماعدا الحكاية الأولى فهی مقَهُة “إلى أربكة فصول» ما 


بك کا بالمناء این (لالف ليله «لیله) ,کا ر ر ر 
شخصية رئيسية تربط الحكايات وقصصها هر خالد الباقر 
وهر شخصية عمانية اضفى عليها المؤلف صفات بطولية 


الرمز منها إلى 
الشخصية الواقعية؛ تعرف طريقها وهدفها وتحققه. جامدة 
لاتتطور من أول الرواية إلى آخرهاء ليس فيها أبيض وأسود ولا 
مابينهيمامن ظلال› EF‏ تعانی من لحیات الضصعف 
اى هی یه سم ا سب ف سا 
مات آسيوبية 98 و وب 1 بل سس جيه 
انفسهم» ت ذلك وال المؤلف لایغفل جانبها العاطفى اي 
الحسى بتعبير دق - ونزوانها . 

ولاتزال قضيه الصدام 2 الحضارات ولفائها تل 
حيزاً ملموساً فى العالم الروائی لسعود بن سعد الظفر بشکلها 
المميز» أعنى بأطرافها الثلائة وليس بثنائيتها. 


£ ٤ 
اجتماعیه ونفسیه» بحيث أصبحت اقرب إلى‎ 


۱۸۹ 


ت 


کک 


وهذا ه مانواجيه فى النفصل الاول من الحكاية 
الا ولی من روايتنا (۹A7)‏ سح ینقضص الد البافر على 
العمل الآسيوى فرناندس لابتزاز كفيله العمانی دود علمه؛ 
+ مارسثه حباه مليقة بالنتصب والا حتیال والخروج على 
القانوك. وعندما | يسأله خالد: على من تنصب الان 6 یجیبه : 
ا حما.. عندى فكي 7 کشا ا أعطيه 0 شهر 
كل شيع. وأذهب إلى الدو ل انجاورة» الكفيل لايريد أن 
يتعب .. أا 5 أنا. هنا لا جمح واعمل فلوس دنا 

وفجأة: مرت بخيال خالد صور الاسیویین فى بدايات 
وبي لملة وضحاها ایغ کل شیب بصبعتهم .. دخلوا 
اليرت ار مه وأصبح من إنالهم أمهات احیال حمل 
اب الرواد تم : الأوائل وسحناتهم: فا وا على 
النجارة» تلاعبوا بالام ای ؛ جاء زمن شعروا فيه أنهم الاصل 
اک هذه الأرض زر ققد سيطروا علی کی ل سء“ شام قول 
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و حور وال بذاكاته حين كان طالباً فى الثانوية» فقد 
a‏ 
تاخحر الات و الاسیوی عن الحضور ۳۳ المدرسة لا صسصحابه 
إلى ات كنا و بعر يعود ماشياً حين 
مامه السائق لم يذهب إليه ليصطحبه ولا إلى أختهء 
فیح ال , حین بررت م اا ليسألها ادغ السائق 
ا e‏ ا a‏ فاعلن أله 
۷ 
رسای مرب اک نی 3 
أا خالد تفرس e‏ 0 مسج 


رك الا ا یا بشرى ل . ویرتاب القارئ اشا 


مع أبى بى خالد فى مدى اتساع الدائرة التى يشملها كل شى. ” 





مس 000000 


رإذا كنا فى الفصل الأول من الحكاية الأولى مجد أن 
خالد الباقر يواجه العامل الاسيوى فرناندس» فإنه فى الفصل 
الثانى يواجه المدير الأوربى مستر دوجلاس الذئ يدير شر که 
عمانية لكنه لايفى بالتزاماته المالية نحو عملائه؛ حتى ليتهمه 
خالد الباقر صارخاً فى وجنهه: تريدون تدمير السوق وإفلاس 
الشركات الصغيرة. 
فإذا كان الفصل الغالث؛ فإن خالد الباقر يواجه هذه 
امرة مواطناً عمانياً هو الشيخ هاشل مدنا يمائة الق ريال 
عمانى لشركة أقامت له سلسلة من البنايات ولا يريد آل ا 
ما علیه» ولاينقذه إلا شيخ قبيلته الذى طلب خالد الباقر أن 
يحضر المناقشة بینه وبین 1 هاشل ؛ وحين e‏ 
هاشل بدعوی انه کے رالمقام؛ رد عليه خالد قائلا: (أنا أجله 
بره» لكن الظروف تغيرت كشيراء الثقة اهتزت والنفوس 
تبدلت: أصبح الشيوخ هذه الأيام کثیرین» ۳ ' . 


مرة لخر عبارات مثل «الأيام تعبرت کفیرا) و«الناس تخیر »| 
فجا بل . لکننا نبتعد عن ذلك الجو البوليسى 52 با 
۱ روائية بمعظم الحم لحواس المتاحة من بصر وسمع وشم وندوق 
ان ایگ 
فمن را يد الناذل الاسيوق المسيزة | ۳ روائح ١‏ النساء 
النفاذة؛ ومن الألبسة اللاصمة إلى الاضواء الملونة الآنية من 
ا مرقص 1 وحبات العرق فوق الجلود تلمع کنجوم فی فضاء 
e‏ و سحب دحال ss‏ ۳ 508 وحزم طویده 
بالکلمات مالهمسات؛ وفی نهاية اي شا حان وقت الحلوی 
فكان اللعاب مرا لیب تلا اللققة اوا لشرثرة التى دارت 
حول لوم النفس أو تأنيب الذات» حيث طفت خطورة الوافد 
الا جنبی : 
د ذنبناء؛ أ لمع نحن اب یه اعطیناهم 
ان تا ءالخ درائط كانت ا 


ابا 


الرواية العمانية 


جازرة؛ كأننا نتفذ رغبات الاخرین.. وکل من 
امعللی سجلا اعتبر نفسه تاجرآء جلب العمال 
وأطلقهم أو سرحهم وقنع بما بدفعون له» والان 
هرب العمال بكل شئى. وأصبح هو المطالب من 
الناس . أحياناً لايعرف الحا ولو 
شر کته 1 مؤسسته.. كل هذا هين .. الأعظم أن 
الشباب. اع ی ایا بات الاسیویات؛ 
والاباء رالأمهات بعیدون عنهم. . الربية هی الأم؛ 
نطعم الطفل تفر له اه وی له یاعد 
نوم إن يعرف لفعها أكثر من لت .. أحياناً 
ی لاه أن خمله نما بالك بأییه" ۲۲. 


ومع ذلك وفى هذا الحفل تعرف على السكرتيرة 
الشتمراء جينى وراقصها تصهاء قدمها له مقاول اسمه إبراهيم قائلا : 
رت لے :ن وكتبى ١‏ وفى | الساء حلي عا 

وکان لابراهیم قضية أطلع عليها خالد؛ ١‏ أنهى عمارة 
شوق له عنده مول الفا. وهکذا؛ , انتهت الحکاية 
الاولی . 

واذا الحكية الأرلى تتحضمن لاث تنویعات 
مختلفة لحركة قصصية متشابهة: قضية ‏ خالد يعمل على 
حنها ولا علاقة لخالد بأطراف هذه القضاياء ضحايا كانوا 
أو جناة إلا علاقة العمل بعدها تنتهى» فإن الحكاية الثانية 
انفقت واختلفت مع مع قصص الحكاية الأولى . اتفشت فى 
البدايات نحتلفت فى النها ل الأول من 
الحكاية الشانية نلتقى بأم TNR‏ أن ا 
لبنغالية سرقت نقرداً ومجوهرات المنزل؛ «تعرف أين | نضع 
النقود» وأین نضع الذهب وامنجوهرات وكنا اا r‏ 
ونحن ناحظ هذه الننمة العکررة: آن السمانی امجنی عليه 
لایقن مسئولية عن الامیوی الجانی» » فهو شريك بطریق ماب 
فى تشجيع الجانى على ارتکاب جریمته. وتصلب ام امن 
من خالد الباقر الببحث عن الخادمة واسترداد ما سرقت ومعرفة 
مصيرها. وقد توصل خالد إلى أن الفتاة هربت مع سائق من 
جنسها يعمل فى بلد مجاور. ولايفوت سعود المظفر أن يبدى 
سنا مالا حط ساخرة؛ فشد عرض خحالد الباقئر على أم أحمد أن 
ورسل, لها مندوبا من قبنه لتوقيع أوراق ق التعاقد بينهما حتى 


AY 


يوسف الشارونى 


يتسنى له القيام بهذه المهمة. فكانت إجابتها: «أفضل أن 
2 و أنت.. مللنا المندوبي:» بالتأكيد هو بنغالى كالخادمة 
فار لس لي 
لكن . هذه الملاحظة الساخخرة كان يبطنها شيع آخر هو 

بزوغ علاقة عاطفية من جانب أم أحمد لخالدء ودلالة ذلك 
انه حين احتجت على جنسية المندوب؛: أبدت رغبعها فى 
يزورها خالد بنفسه مرة ت أخرق. تلك العلاقة العأطفية 0 
ستنمو وتفرق بين علاقات خالد بعملاثه الثلائة فی القصص 
الغلاث فى الحكابة الأولى وعلاقته بعميلته أم أحمد في 
الحكاية الثانية. 


فى الفصل الثانى من الحكاية الثانية؛ يكتشف خالد 


أن السائق حاول الهروب بالخادمة والمبلغ المسروق عبر 


خفى المرأة فى ثلاجة الحاوية التی يسوقها رتشما 


ینتهی من !جرءات الجما رك وعندمافتح ر جا > ال 0 
نوج وجد ار حثْه حامدة. والنقود وا جلو هرات حادم 


انحدود؛ وأخحفر 


أما القصة العالثة من الحكاية الثانية» فهى قصّة”تصاعة 
العلاقة بين أم أحمد وخالد إلى غرآم مشبوب يحيث تنتهی 
بهذه الجملة: رقد الصمت فی آرجاء الکان. قخرق کل شی 


ف الهدوء اللانهائی؛ فيما کان الجسدان یحترقان ۰۳۴ 


وفی الفصل الأول من الحكاية الثالشة» نستأنف مع 
خالد مغامرته الحسية لكن مع جیی السكرتيرة الشقراء هذه 
المة» ويعبر سعود المظفر ‏ فى هذه العلاقة ‏ عن التناقض 
الذى تميشه شخصياته العمانية؛ فإبراهيم يستخدم سكرتيرة 
أوربية تنجز له مهامه صباحاً ويحقق معها فحولته مساءء وبعد 
هذا يقول مححجاً: «هؤلاء الأنم كالمعصية الخفية وراء كل ما 


ا 

ریسرض إبراهيم على خالد قضية محاسب ذهب 
لیصرف رواتب الوظفین فلم یعد» وتساءل خالد ضاحکاً 
كد 

کف 

ثلاثون ألفاً. 


۱۸۸ 





ماذا | 1 لم تتعلموا بعد ؟ أنت الا . احصدها 
لتبجة. اذهب بنفسك إلى الصرف ضعب 
عليك أو ل لیس لديك وتت؟ ما قتا (ا احسل 
یکر نحن نتعلم ۳ وإذا تعلمنا 
يكون الوقت قد فات. 


الح مار سخ یه هب ن الوقت الاقضی, هي مدب 0 


هاتف داحلی »یصلب. من مستر بیتر آن يحضر له له أربعمائة 
وخعمسي: ريالاً.. كأنما لاعلاقة له بالسرقة التى وقعت 
ولا بالحوار اد دار بملك وبس رالد واستمرار الأ وضاء على 
ا ۳۳ 5م ىع "ر ذ 


فاش غنة: 
كا = 


فلما خرج خالد من مکتب ابراهيم تلغی دعدة سأفرة 
من جينى للتعرف علی تضاریس جسمه علی حد تعبیرها. 
ويستجيب لها خالد: ذلاك الغا پر علی الوافد الاسیری؛ القبل 
بنهم على الوافدة الأوربية؛ ويصف خالد حبه لابنة الجيران 
انه کان . حبا بخوف, ولد میتا لانه محکوم علیه بالفشل 
والحر مان؛ وعندما سافر للدراسة آحب بصدق «لكن كانت 

الأ امختلفة» فلم يكن حباً صادقا ا ب ای 
الجلسة بین خالد وجينى كما سبة ا رده 


اند . 


فإذا كان الفصل الثالث من الحكاية الثالئة» فإننا ندم 
وراءنا هذه الغراميات الحسية لنعود إلى الخيط البوليسى حيث 
یشوم اند برحلة فی طائرة حوامة برفقة ة الطيار حمداك» بحثا 
عن المحاسب الأجنبى الهارب بالنقود عبر ار وینتسهی 
البحث بالعثور على امحاسب وقد لاقى 
والی جانبه النقود المسروقة. 


سحتفه فى بعن بطن الوادی 


فإذا كان الفصل الأول 3 لد الرابعة والأخيرة: 
فاننا مد خالد د يواصل مهنته البطه لية: رد الحقوق ١‏ 
1 لو أصحابها وحفيق العدالة واحقای 5 , لایعرف انز 
مره واحدة؛ ولايعتريه لحظات ضعف إنسانى وهو ماض يؤدى 


23 


مهسته فی وضوح وتخمس. والحكاية تكرار فى الشكل 





أآأآذآذأ#آأآذآأ#أ أ س 


لماسبقها من حکایات» وان احتلفت التفاصیل , کاننا امام 
فصص سنل باد العصر الحديث»؛ عصر لمال والاقتصاد 
والأزمات الاقتصادية » وما تكشف عنه من نقاط الضعف فى 
خالد ۳ أن هذا الوافد الأسيوى بستخدم سكرتيرة 
2 سم و طويلة الى تلف جسمهها أ الخ دل 
باساری) هر انجزء الشرهل من بطنها. ورغم أنه وصب 
یدو فی طاهره بر اقا إلا ۱ بت سم 


- 


ولیس من صوت خوالد أنباقر. وفيما بعد خد ان ال 1 ر 
۳۳ بویی (لاحظ الاسب) 3 مرب اک آن 


وأضحة؛ غير 


یصاحب سعيد الوضاح لترف مسکن خصمه عبید احروق 
به ته ق الورك اه ریا اک ۱۳ 
وکانما اللف یسخر من بطله الذی یضبطه ‏ - ونضیطه معه 
متلبساً بأنه يفعل نیا مخالفاً تماما ما يحاول أن ينبهذا إليه 

لوال علاقاته السابقة مع عملاثه» حتى ليشعر القارئ أن 
الرعی منفصل عن التنشید؛ و کاتما الوافد ای هر ندر 
امواطن الخلیجی فی هذه الفترة من التاریح؛ بضر اضر عى 
رضائه أو سخطه عن هذه الظاهرة. 

ويطلب سعيد الوضاح مساعدة خالد البافر فی است داد 
مبالع نند کان استدانیا ته دته عد اررق كان کل 
منهما قد ضرب بالصداقة عرض الحائط كما يقرلرك: عبيد 
ارم وق لایفی وسعید الوضاح نفد صبره حتى ليصف هب شه 
(سابقا) 1 تذاب ومخاد ۶ وانه بات با ' لد.دا 7 ريده 
آن يوضع فر الحبس حتى موعد المحاكمة مهما حصم من 
شفاعه لا . 

ویسأل خالد الباتر سعید الوضاح عن عمله الال؛ 
فیقول انه تاجر بالجملة والفرق (القطاعی) , وأنه لم بستطع 
حمل معاملة رجال الجمارك له علي الحدود فاستخدم «أحذ 
الوافدين الذين يعرفوك السر ويعملون ما لانمدر عليه:؛ يوم 
بالسمل بدلاً منی.. مسالسمل : يجب تقبّل ماصنعناه 
e‏ 


ی الفصل ونان من الحکاية ال ابعه: نشهد ي 
ا لتسمع الحط لحكم عليه ش الفصل الخاات وا ا 


الرواية العمانية 


ولاينسى سعود المظفر أن يجمع فى خاتمة روایته 
شخصیانه الثلاث من الجنسیات الثلاث معا: خالد الباقر 
الواطن السمانی: وجینی الوافدة الأوروبية؛ التى قابلها فى 
صالة المغادرة بالمطار صدفة ‏ وبتدبير لاشك فيه من المؤلف ‏ 
م المضيفة البنغالية السمراء لعل كرا بذلك الواقد اس 
الذى فلل من اول الرواية إلى آخرها كأنما هو شر لابد منه 
فى تلك المنطقة من العالم؛ وفى تلك الفة ه من التاريخ . 


لفد تعرضت رواية (رمال وجليد) لسعود المظفر لصراع 
الحضارات الاد ايا إلا أنه لم یکن هناك ذلك 
الاستمطاب الحاد الذی نلمسه فی روایتتا  ۸(‏ . فادا 
كانت سيرة البنغالية فى رواية (رمال وجليد) هى الى 
ساعدت شيرين أو شارلوت الإمجليزية على تنفيذ خطتها التى 
انيت ۳ مصر زوجها السمانی عیسی ؛ وحاولت ال نموه 
على اتمه بانهام عمانی أخخر بأنه هو القاتل» فإننا جد من 
ناحية آخری, السائق البا کستاتی عبد الجبار هو الذی یبری 
هلا العمانی وذلك فى حین كشف دور شيرين وسيرة فى 
مسصر ۲ عیسی بل أن درل وحده آن پرافب هد الدور 
ویر صیده؛ وهددا الهشابك والتعقد بین شخصیات / رمال 
وكليد جعلها أكثر ثراء وخصوبة من روایتنا (۱۹۸) ۰ 
ب الذی جعل ی الله شام 
وضعف حبکتها. 


إن غياب وجهة نظر الوافد الأسیوی ووضمهم جمیعا 
فی خانة واحدة سوداء بلا تنويعات أو ظلال فى المواقف 
الذی یقوم بأعمال هامشية أيضا فى بلده ولم يقدمه لنا من 
الداخحل ؛ أما كنا نتيمه بالتحيز والنصرية؟ تلك هى نقطة 
الضعف فی 00 لهذا بپت فیها صراع الحشارت ؛ 
۲7 رتفا من الجانب رب بحي تکاد د تکون روایه أخادية 
السوت؛ وهو ما لا ده ی روایات ۷ تاولت موصو ع 
الصرا خ بين ارت الغرب فی تاریخنا ۱ لروائی مثل (الحی 
اللات لسپیل إدريس او ( موس اليجرة إلى ١‏ الشمال) 


E a ولعا‎ 


۱۸۹ 


یوسف الشارونی سس ااا 


للطيب صالح» حيث يقدم لنا المؤلف لف أبطاله من كلا 
الجانبین لنتعرفهم من الداخل» , فیضفی العنصر الدرامی 
حيوية وتوازنًا على طرفى الصراعء ولهذا تذ كرنا رواية 
)١195(‏ بالوجه المقابل لها فى قصص خليجية أخرى؛ 
وعلى سبيل المثال قصص أديب الإمارات عبد الحميد أحمد؛ 
على نحو مانقرأ فى قصته القصيرة ة (أشياء كوبيا الصغيرة» ؛ 
حيث يلتقط القاص ذلت الوافد الهندوسی؛ مهموما بأشیائه 
الصغيرة وحساباته المضطربة بسبب الطفل الذى ولدته له 
زوجه بعد عنه فى وطنه» وایست ی أن يرسل للطفل وأمه 
هدية بسبب وضعه الهامشى '“ . وبالمقارنة مع هذه 
الروایات والقصص القصیرة» بل مرو الكاتب نفسه (رمال 
وجلید) فاننا نفتقد فی روایته (۱۹۸) جدل الأنا و الاخر؛ 
ولانسمم الا صوت انا مضخما حینا, ساخطاً لاعنا حین 
ثانية » وموّنبا ولائما نفسه حینا ثالثة. 

ونتيجة 2 لذلك؛ اقنرب الشکل الروائی با کثر من طریقنه 

فی رواية -)١ ٩۸(‏ من شكل الأدب الشعل الذی/ کان 
ساگدا ۶ فی الرحله الشفاهية؛ ولهذا قلنا ان خالد الباق بذگرنا 
بالبطل الشعبى الذى لا يعرف ضعفا ولا هزيمة گیل 
كما ذ كرنا تكرار الحكايات الأربع وتشابه عح ركاتهاالقصصيية 
برحلات السندباد السبع؛ غير أن السندباد كاك یخلق ازمته 
برحلته فى كل مرة ثم يعرف كيف ينجو منها بنفسه. . أما 
خالد الائ تريس امات الاخرین دول أن يتأزم م هه مرة 
واحدة في فترة اکل الأخ فيها حق أعيه. ولهنا الب 
نفسه» لم نتعرفه إلا من حلال لحظات الوعی والصحو فیما 


عدا مرة ا لاء أحمد أنه حلم بها دات مرة. 


و 


)4( 


ويحتل الوافدوت م أاحه کی ی روایه (خال مین 

E‏ سابقه وم 

والحذر - وب مدا ا أخرى بقول ۳ زر 
جر الجبلى لإحدى عشيقاته الأوربيات: «لا أظن سنصل 
ی ما وصنتم الیه» ؛ فترد علیه: : من هنا نقطة الاختلاف » من 


۱۹۰ 


کاملان» بشما آناس کی مثل هده لب 


هنا تأكيدنا بأننا دائما نتقدم, والاخرون خلفنا. ثم تتحدث 
عن قصة إصرارها على من تزوجت» فتقول: «طالما أنا راغبة 
فیجب أن انفد رغبتی › , هم ربونا علی قوة (التعبير الأدق 
حریة) الاختیار ثم حمل نتائج الاعتیا )»6417 . ولنقارن ذلك 
حين بسألونها عن رایها فیما 
أحضء خطيبها وابن عمها أحمد من هداياء تتنظر نتنظر إلى آمها 
«نظرات وجلة عة ورد فة الور شور امي أن 
ال رأى رأی آمی . بينما نستمع إلى احدی عشیمّاته العمانیات 
وهی تقول له: : «أعرف الا جنبیات اللات على كل شئ.. 
هن . لا يفهمن روائحنا.. هن من الخارج لاسعات أنتم 
تعرفوهن من الداخعل.. نحن فى نظركم لانعرف شيئا أو قل 
كل شيء عن | الرجل والمحياة) ك حمود الجبلی فا قأئلا : 
۱ لا هن فقط اکث رت 
ونظافة.. متعلمات منذ الصغر.. ن علمتن [والافضل 
تعلمت: ] كل شى من الأمهات 5 لكنكى: 


س 


۳ - ۱ ۱ e 
وحن يسستجتمم‎ (AY) "كسولات قليلة ومتهاونات)‎ ٤ ایس د ري‎ 


١ 


, > 1 ۰ - ت ی ۰ + م۸ ۰ 
ترازن بين سلبيات وإيجابيات الطرفين فى مناقشة بين 


بزواج 2 نة أحت حمود الجبلى 


۰ ت 


-جسه د الجبلی ومن ندعی مسد كؤير حي تقول :۲ لا 


لكل حمود الجبلى كا فى دوام هذه الظاهرة 
أي ضوء ما يحدث من انقلاب فى القيم ۳ إلى متى 
سیده ها . 

نتتساءل مسز کوپر عما [ذا کان «دینکم یقف وزاء 
ذلك»» ثم تقف أمام ظاهرة تقول إنها لا توجد اوا وهی 
ظاهر: کبار الس ممن خاوزوا التسعين لكن عقلهم ور 

فى الغرب غ 

ی امح مصحات هائميِن لا يد ركون شيئاً فيجيبها حمود الجبلى 
أن هذا التوقد الذهنى يرجع إلى العقيدة وخصوصا الصلاة 
للی « كم إلا بقراءة من الکتاب الکریم» , والناس الذیر له 
لم يشربوا امک 

فى مقابل هذه الميزة الروحية؛ مجد على الجانب الأخر 
حمود الجبلى يسأل مسز كوبر عن سر جاح قومهاء تترجعه 
الی التربية فى مرحلة الطفولة: 








نحن نحب الأطفال لکن التربية والعناية بهم 
تمه ق الحب والحناك. . حن بربی وأنتم خبولد» 
۳ فرق؛ تسس رونهم وتعطونهم لأناس 
يقبلونهم ؛ 0 لا ینامون کشیر!.. نقراً لهم 
من أول عام.. 
أر للزینه ۳ 
اجیالکم.. علاقة 5 الجدد بالابناء.. إعطاء 
الأب لابنه کل ما برغب لانه بری فیه طفرلنه 
احرومه من کل سب ۰.۶ 8 هذه الحالة لا یعلمه 


٤ 
ثروة.. اندم تلذونهم نیموتوا‎ 


رر 


علد العيش الموجود كاك أبوه یتمر غ شمه ؛ وشو 


3 ضوع کید د الخلشبه؛ یعلو صوت التب ¢ 8 حدیت 


۳ 2 
١‏ 3-1 .نه ۱ ۾ ۰ . ۹ 1 . 
مسر شوبر تس مول : (استحول ہیں ل ياء و بناء هرات 


سحبلنه ) کے سيضيعول واسيب EU‏ 


و ذا كان | ر السابق مج د منافشه» فاد الجوار 
حصد اأحل جذ بل ۳ مشادة حير قال ار خدير 


وة : وان تضفخ ود بإرسان ابنائکه . لجامیتنا» ونيم 
يبعش هول عادتنا لد. رجه ا وانکم مبيورول 4 کنا م E.‏ 
اف و ف ت الأو رو جرا . أصبح بابک تتدتح 
حیانهم ویت لد أحلاميم على O‏ فيرد عليه حم د 
بحدة قائل : و فیکم؛ انتم اناك شهوات ابه 
أبناء سفاح؛ آرجو ۷ أراك ثانية) ؛ وعندما قده إليه جوك بده 
رفض مصانفحته. ويعلق راوى القصة ومؤلفها على نظرات 
حال انيا كانت وقتكذ } زم من اعماق حضارة شا رة 
سیفها الصویل : الصلوب» A‏ 
وفی مناقشات اخری نلمح الا عتراف ایا 
الخلیجی من زاحیه » والوقف ال ی من الأجنبى 
ی فالشاعر خالد یعلن أنه : «أول ما فشحت الابراب اعق 
الأغراب الشهدء لو كان فيهم خير لكان بلدانهم؛ حلو 
ووجدوا سكتًا وراحة للسل؛. فیرد علیه الجبلى: «عجبا 
خالد؛ الحق أننا كنا كالاطفال» اکنت تربد من طفل ان 
د 2 فرع أت يدس ان 


مء تأ-تمة 
تس وت 





الرواية العمانية 


تضع لبنة فوق لبنة» ولم نشارك فى مد طریق؛ بادك 
نشارك. أنت تعرف أننا البهم محتاجون؛ "۰۳ 


وحين يتحدث الجبلى عن 
يل برها لا جانب عمن یعالجود ی معا دا 
جون فیه آنفسهم: : اهم یحبول 
كا طرو نی ههلا متا ولا احتلاطا؛ فیبدی 
الجبلی م حظة تأیید) حدثه: «لسنظر الی طريقهم النظيف 
طرتنا كلها ترابية» ؛ فيكمل عبد الخالق استطراد الجبلى أن 
الكهرباء والماء فى كل بيت مر ن همه کته مأ يلمث ا 


١ وقد تسسته رح النبوءة والتفاؤل حیں يشول:‎ REY 
۸۸ 4 9: 
نجب ) حوب حير منهما‎ 

ثم ما تلبت نبرة العداء ان تعلو حين بتحدت الصدیق 
الحميم حارث لحم د د الجبلی عن سایمول ا يساغدى 


یش #, میندسحه : Ya:‏ تخل؛ سأساعدك على استغلاله, ۱ 


¢ 


اعرف هد د النماذ ج ئی الله ام 2 ادر انیم ۳ 


کا کان علیپم سکاکین لا ترهبه) ! 


4 
ل ی ون ۰ 1 . o‏ 0 
ماد كات هذا هو مه ثتف نت الا وروبی؛ یناه < 
یه 9 ج 7 


له 3 


ْ : الاعتراف بالحاجه إليه ححينا ؛ +الخوف مه والعداء 


. وا ۱ 8 / ! هط ۰ ۰ ۰ 
خر : فان الوقف من الوافد الأسیوی اکثر انحیازا ضده» مع 


۰ 1 - 
اا با سلیمةه المواطنين هی 3 تی تشجعهم او تصدعیم 


لحوارات المتنائرة فى أرجاء 


هو لاء البنغال فی کل بقشعه» وصلدا إلى د 
حسبتیم آکثر منا.. آنظن لولاهم لن تعتمر هذه 
البلاد . 

۰ 

ب ای [أى أهل البلد] يحبوك الکراسی 
الخبیرة» نی الليل یشرپول .. اراهنك ؛ معضم جار 
البلاد لا يعرفول عن العجارة او القاولات.. 


۱۹۱ 


پوسف الشارونی 


الاعتماد علیهم [ای علی الاسیویین او البنغال]» 
تمشت السرقات وبداوا یزورون ؛ ويوقعول ادن 
الصرف النقدی بدول معرفة المالك لان کل سيم 
فى أيديهم؛ المالك يأنى 5 ر العصر ویمضی ساعه 
يتصل خعلالها بالأصدقاء لتحديد سهرة أو اين 
تفت 
سر م الا سیحضرل 
المقاول ظهر أنه تعبال»؛ وکل اعتماده على 
مدير أعماله الأسيوى. 
أنظن المدير يتلاعب؟ 
- ولم لا؟ المقاول الأصلى أو المالك مشغول 
بنفسه وسهراته. اعرف علمت أن بعض مديرى 
لش رکات الاسیویین یتفقون مع مومسات فى 
بلادهم وحين يذهب المالك إلى هناك تطوقه 
تلك المرأة بجناحيها وفعنعها.. يجعلوئه [أى 
المالك] يسافر دائما بحجة العشق. والمدير يعمل 
هنا ما يريد» سَئ عریب ؛ وأصحابنا كانيج لم 
يظنون الوافدين هم کل سء وهم العارفون» وهم 
الصح ۳ کل شرء» تصور: شر کات القاولات 
با سح ار و کل رچ یانی 
يحورون له التصكيمم الأصاج 
ویعط نه له. . الشسخص هنا أ 


لشمن الذی یدهع ا ما یحتویه 
(۹۲( 


ا ج 
لیس له رأی لأنه لا 
یعرف وا 
الست من اسمنت وحدید 
- صار لى أربعة امبر . بخولت فى الاسواق 
والمعارض ون دراستى جارة دولية. الكن ما 
شاهدته وعرفته ا هنا قلیلو التجربة فی 
التجار ۶ وحین بداتم استعنتم باقل الناس خحبرة 
واعدمهم معرفه بالحيأة لعاونتکم فی التجارة 
والقاولات ؛ هم الا سیویون ؛ وت رکتموهم یتصرف ل 
كأن المال مالهم. هؤلاء المجلوبوت يعملون ليل 
نهار أنا شخصيً لا أقدر له 449 


وهكذاء جد أن الصراع الشلاثى اختلط بالتفاعل فى 


۱۹۲ 








استغلال الحوار من ناحية لتجنب الانزلاق إلى التقريرية التى 
تغرى, بها هذه القضية؛ وإبراز الجدل من ناحية أحری بين 
سلبیات وایجابیات الوافد. متخلیا بذلك عن نظرته العحی 
الا حادية السابقة. 


گت بت 


الخصوصية الثالشة التى تنعكس على الإبداع الروائى 
العمانى وتمیزه - ونتبجة آخری من نتائج التحول الحضارى - 
هى فلول الغيبيات الخاصة بهذه المنطقة التى تصارع للبقاء 
فی مجتمع یفرض علیها تطوره آن و ا يضح 
محرد فولکلور 8 متحف التا, ريخ . . ويتفاوت الإيمان 0 و الد 
على هذه الغ بات بمدى أثر التطور الحضارى على 
الشخصیات بسا وهذا ما قدمه سعود المظفر بقن 8 
روايته (المعلم عبد الرزاق) . 
وإذا كنا قد عشرنا على بذور لرواية (رمال وجليد؛ فى 
قصع سعود الطفر لقصيرة السابقة على تأليفه روايته, فان 
ا مثًاريسكننا أن نعثر على بذور روایته (العلم عبد الرزاق) فی 
قضصه القصيرة السابقة أيضاً. ففى نهاية المجموعة القصصية 





تیا «,اشرقت الشمس) مد قعة بعنوان «العلم عبد 
الر زای) و الل ع وهی العصه التو احتفظ بعنوانها 
تنكل كس اا الت الثانية ٠‏ بل ته احتفض بالمئسة القصيرة 
كما هی ئی بدابه روايته 58 اول اجزائها واعضاها العنه ال 
الثانی 5 ۳ القصيرة وهو اليلة الف معنی هذا أن 
القصة القصيرة #المعلم عبد الرزاق) لم تكن الا مجرد فصل 
امل لرواية بالعنه ان نفسه ظلت شخصیاتها تلح على مؤلفها 
أن يكنون أكثر معايشة لهم واقتراباً منهم ومتابعة لمصائرهم» 
ا و | ص 5-4 
وفی مقدمتهم راشد الذى أوقعه سوء الحظ فى يد ساحر 
آوهمنا آن راشد؟ قد مات علی تحر ما اهت له قصتنا 
القصبرة - او الجزء الاول من روایتنا - ونحن نواریه التراب مع 
العلم عبد الرزاق وخادمه سلوم؛ غير أن راشدا لم يكن قد 
مات: بل كما صرح فى نهاية الرواية: 
اخذنى اناس ذوو باس ... وكانوا احيانا 
یضربوننی» کنت آعیش فى الكهوف والسیه 
کنا دائما نسيرة تسیر اناما کفیرة؛ نطلع جبالا؛ 


سس سس سس سس 


ننام نحت الشمس فى العراء؛ ناکل قلیلا؛ 
ونشرب قلیلا كنا دائما جائعين ظامعين!؟؟ . 


لهذا أفلح راشد - بما تبقی من ومیض الحياة ‏ أن 
يدفع مؤلفه سعود بن سعد المظفر أن يواصل بناءه الروائى من 
أجل أن يستكشف - ونستكشف معه ‏ هذه المنطقة الغامضة 
التى تقع فيما وراء الوعى الجمعى الإنسانى والتى تفا م 
بتفاصيلها خصوصية أخرى من خخصوصيات الرواية العمانية 
استطاع سعود بن سعد المظفر أن يضع يده عليها ويقدمها ١‏ 
لقرائه الحليين فحسب: بل على المستوى الإنسانى الاوسع 
أيضا . 


ربالإضافة إلى القصة القصيرة «المعلم عبد الرزاق؛ أد 


اليلة الشفق»» فإننا جد أن قضية السحر والسحرة تلح على 
سمود الظفر فى قصتين أخريين هما «نهاية جيل؛ التى 
نشرها للمرة الأولى فى صحيفة عمان عام 151/17 . امنا 
لقمة الأخری؛ فهی «حکاية من فریتی» التی کتبها عام 
۷۲ . ونحن نکن آن بطل «نهاية جیل» فد تدم 
خطوة أبعد من بطل «حكاية من قريتى؛ فى تلك المعركة 
الشرسة بين غيبيات بيكة لا يزال أفرادها یعیشون بغقلية القروت 
الوسطى ؛ وعقلانية مواطن يعيش فى مجتمع القرن العشرين . 
لكن البطل» رغم تمرده الظاهرى على غيبيات مجتمعه لا 
تزال تترسب فى أعماقه هذه الغيبيات نفسهاء ففزع لتطاوله 
عليهاء وما لبث أن أوقع علی نفسه ما راه یستحقه من عقاب 
وهو اموت انتحارا. 

ونستطيع أن نقول إنه من عوامل مجاح سعود بن سما 
المظفر وهو يلج هذا العالم الفاتتازى فى روايته (المعلم عبد 
لرزاق) حصیلته واستیمابه للخلفية الشعبية العمانية بوجه 
خاص - وربما الخليجية بوجه عام بالإضافة إلى تاريخه 
الأدبى. 

رنى القصص الشعبى العمانى كثير من هذه القصص التى 
تمكس نصور شريحة اجتماعية معينة؛ شأنها فى ذلك شأن القصص 
الشمبی عند الشعوب الأخرى؛ لكن للقصص الشعبى هنا - 
وربما نی دول خليجية مجاورة - حصوصیتها !۲*۴ وذلك 
على نحو ما سيتضح لنا فى رواية (المعلم عبد الرزاق» . 


نحو ما نقرأ فى تلك القصة الشعرية التى وقعت أحدائها عام 
6 ها ۳ م أيام حكم الإمام سيف بن سلطان قيد 
الأرض؛ وهى قصة منسوبة إلى شاعر مجهول أوردها المؤرخ 
العمانى المعروف نور الدين السالمى المتوفى فى عام 
۲ 4م فی کتابه (مخفة الاعبان بسيرة أهل 
عمان) . وتروی قصة فتاة من نزوى كانت فى السادسة من 
عمرها حين بدا أنها مانت ثم اکتشفوا بعد سنوات آنها 
لانزال على قيد الحياة؛ وتعلل القصة ذلك أنها دفنت ولا 
يزال بها رمق من حياة ‏ وربما كان سبب ذلك أن العمانيين 
من الشعوب التى ترى أن إكرام الميت سرعة دفن جثته - ثم 
ما لبفت أن ردت الروح إليها. 
ومر بها بعض البدو فحجبوها عندهم وجعلوها ترعی 
فأبلمأهلها/ فأحذوها الیهم. لکن كان هناك رای آخر هو 
الذى يغلبّه الشاعر راوى التصة؛ ذلك أنها كانت قد أصيبت 
بسح رها الرأى هو الذى دفع أهلها ليعودوا ويحفروا قبرها 
بعد دفنها فما وجدوها""“' يقول الشاعر ا مجهول: 
ولكتسهم من بعد ظنوا بأنهم 
أصيبت بسحر قول أهل التجارب 
فساروا لحفر القبر من بعد دفنها 
قرب ختام قصیدته يقول: 
هو السحر حقّا لا تشکوا أصاحب 
وقد صح عندی یرکبون خوامعا 
ويخرج كل منهم فى السباسب 
لهم زجل فى سعيهم وغماغم 


يبهلى صديق لا يزال مصاحبى 


۱۳ 


یوسف الشارونی 


وقال الخبیر السحر سحران عندنا 
فسحر لذى ظلم وسحر الملاعب 
و الخوامع» هى الضباع لأنها تخمع أو تظلع : ای 
تمشی کأن بها عرجا. و«السباسب» هی الفازات آو الأرض 
الستوية البعيدة. ما «زجل» الجن فهو عزیفها؛ وهو أصوات 
خفيفة كانت تسمعها العرب فى المفاوز عند انهيار کثبان 
الرمال فیظنون آنها اصوات الجن » واالغماغم» أو الهمهمات 
هی الکلام الذی لایبین . وقد آوردنا هذه الأبيات لانتا منجد 
أن سعود بن سعد المظفر يطعم روايته بهذا التراث الشعبی 
لاسيما فى الجزء الأول منها حين نتحرك الشخصيات القروية 
التى لم تنل حظاً من العلم ولا رأت نور المدينة والمائية. 
وإذا كانت رواية (رمال وجليد) يتركز أبطالها حول 
قمة الهرم الاجتماعى التى برزت بعد بدء النهضة العمانية 
الحديثة؛ فإن رواية ( العلم عبد الرزاق) بترکز معظم ابظالها 
حول قاعدة هذا الهرم التى تنتمی اجتماعیاً وفكريا إلى ماقبل 
منوات التهضة. لهذاء فإن البناء الفنى للرواية یقصوم على 
أساس حركتين إحداهما تنتمى إلى الماضى المتخلف بمثلها 
الساحر هيكل وضحيته راشد وابنته زيانة. وحفار القبور ثنيان 
والمعلم عبد الرزاق وخادمه سلوم » » وج رکه تتت تی إل الفحاضة 
على رأسها المهندس صالح فصديقه الملازم يعقوب والطبيب 
أحمد. ار صراعها الدرامى الستقل. هیکل 
يسحر راشد الذى شوهد معه فى السوق هزيلاًء مغبرا مزق 
الثیاب.. طویل الشعر واللحية؛ وكان هيكل يشترى قثاء أو 
برنمیها» تم آخذ حزمة ناولها لراشد الذی التهمها کانه 
جائع . 
وقد تأهب ثنيان والمعلم عبد الرزاق لرحلة بحثهما فى 
أرض المغاصيب بمصباحين يدويين وحرز يضعه المعلم عبد 
الرزاق حول رقبته ليخفيه عن السحرة الذين يشمون رائحة 
الإنس من بعيدء وبصفيره المتكرر استدعى نيان ضبعين - 
على نحو ما أشارت قصيدة الفتاة النزوية المسحورة - لكل 
منهما حلقة معدنية لامعة؛ هما عبدان لثنيان يملكهما وراثة ؛ 
وقبل أن ينطلقا اشترط ثنيان على علی العلم عبد الرزاق شرطاً 
شبيها بما يحدث فى القصص الشعبية وهو ألا يسأله عما 


۱۹ 








بطلبه منه؛ پل یفعله دون اعتراض, ثم انطلق الضبعان فى 
سرعة كأنهما بساط الربح فى قصص (ألف ليلة وليلة) : 
«أشجار السمر والغاف المنتشرة فى السهول تمر كلمح البصر. 
کل شوم قائم على الأرض يظهر كالملتصق بالذى يليهن'"1 . 
حتى إذا وصلا السيح شاهدا المغاصيب فى 
0 متفرفین» کانوا لایتکلمون» لايلتفتون لأى شوه 
أبصارهم زائغة؛ شعورهم طويلة مشبعة بالغبار. كانوا أن 
مربوطين ثلاثة أو أربعة أو واحدا بنفسه فى مكان محدد. 
أجسامهم نحيلة» عظامهم بارزة» جلودهم مديبة كشوك 
الطلع الشیطانی » حفاة عراة؛ وكانوا يأكلون الاوراق الخضراء 
التى يحضرها لهم غاصبوهم. وقد ضبط سلوم فيما بعد ثنيان 
وهو يشترى من السوق طعام حيوانات بكميات تفوق 
مايحتاج إليه حماره. وهكذاء تتكامل أمامنا ‏ وشيئا فشيئا - 
صورة هذا العالم الفانتازی الذی تمتد جذوره الی امخيلة 
الشعبية» ويضيف عليها سعود بن سعد المظفر لمساته الفنية. مما 
يذكرنا بأوديسة الشاعر الإغريقى هوميرس التى من المرجح أنه 
كان ينشدها بين القرنين الحادى عشر والعاشر قبل الميلاد؛ 
حين حولت الساحرة كيريكيه أصحاب يوليس إلى خنازير- 
أثناء عودته من حروب طروادة إلى زوجته الجميلة بنيلوب فى 
جزيرة إكاكا ‏ وذلك بعد أن أطعمتهم طعاما مخلوطا بعقاقير 


تنسيهم وطنهم؛ وبعد أن ضربتهم بصولجانها. لكن مخولهم 


على هيئة خنازير لم يفقدهم هنا عقولهم الإنسانية. وتقول 
اللحمة إن يوليس كان فى ذلك الوقت على سفينة فذهب 
لإنقاذ رفقائه حين قابله الإله هرميس وأعطاه عشبا سحريا 
يحميه من الضرر (مثل الحرز فی روایتا)» وبذلك لم تستطع 
الساحرة أن تنتصر عليه وتخوله عن هيئته الآدمية؛ وطلب هو 
بدوره أن تعيد رجاله إلى إنسانيتهم؛ فرضخت له. 

وفی السفرة الرابعة من سفرات السندباد جد أنه 
ورفاقه الناجون من الغرق یجدون آنفسهم علی جزيرة بها 
جماعة عراة ألقوا القبض علیهم وأحضروا لهم طعاما أذهب 
عقولهم حتى صاروا يأكلون مثل امجانين وتغيرت أحوالهم؛ 
بینما امتنع السندباد عن تناوله» كما أحضروا لهم دهن 
لثارجیل فسقوهم منه ودهنوهم به, فلما شربوا لك الاهن 
زاغت أعينهم من وجوههم حتى صاروا مثل الإبل. 





سس تسه 


لکن عالم الغاصیب أو المسحورين يتميز بقوانينه الخاصة به 
التى تمتد جذورها إلى ما ابتدعته المخيلة الشعبية على مر قرول 
وأجيال مضافا إليها لمسات الفن. كاشتراط عدم السؤال عن 
شئع ووضع الحرز عند ولوج هذا العالم للوقاية من مخاطره؛ 
والمغاصيب أشبه بالسوائم التى لابد أن يرعاها غاصبوها وإلا 
مانت مها الغانية والاخیرة» ومن الممكن أن يرى الأهل 
طيف المغصوب حين ينزله مالكه البلاد. والمغاصيب یکونون 
فى ول أمرهم أصحاء ثم لايلبئون أن ييبسوا بعد ذلك شيئا 
نشیا. والفصل فى هذا العالم بين الجنسين مستمر وانعكاس 
ما ۳۷ الأحیاء» فللمغخصوبات مغارتهن الخاصه بهن : 
والمغاصيب غائبو العقول لايكادون يعون مماحولهم شيئا؛ فهم 
لا بالأحياء ولا بالأموات؛ أحضرهم ظلامهم إلى هذا العالم 
بما لديهم من قوی خاصة- لیس السلاح من بینها ولا 
کانت لها قوة السلاح - یستخدمونها ضد |خوانهم البشر 
انتقامًا منهم بسبب خلافات أو منازعات شخصية:؛ ومناهنا 
تسميتهم بالظلام - جمع الظالم. 
وفى هذا العالم المسحور؛ استطاع المعلم عبد الرزاق 
وبرفقته حفار القبور ثنيان أن يلمحا الساحر هيكل وهو بجر 
راشد بحبل فى رقبته. وعندما وصلا إلى مجموعة من 
المغاصيب أطلقه. وقد انتهى الجزء الثانى من روايتنا باستعانة 
العلم عبد الرزاق بثنيان على قتل هيكل؛ حتى إذا مافرغا 
منه؛ انقلب و عبد الرزاق على ثنيان ‏ بالتعاون مع خادمه 
سلوم - ليخمد ليخمد أنفاسه بدوره. . وهكذاء أزاح الخیر الشر من 
الطریق» لکن اثار الشر لاتزال مثلة فی راشد الذی لایزال 
ضائعا فى هذا العالم الهلامى. لهذاء كان لابد لرحلة البحث 
عنه أن تستمر بعد أن تتغير أدواتها. 
ولهذا ففى الجزء الشالث من روايتنا تبدأ رحلة بحث 
من طرف آخر وبأدوات ت آخسری وفی مناخ الف كل 
الاختلافء لايربيط بينها وبين رحلة البحث الأولى إلا 
لقاؤهما فى نهاية العمل الروائى. فالمهندس صالح؛ مهندس 
طرق» يتعرض لأحداث غير مفهومة تتكرر فى روايتها كلمتا 
«فجاة» وابفتة) ؛ وأفعال المبنى للمجهول والمطاوعة» وتبدو له 
رؤى كأنها هذيان محموم. وهو يعمل فى إمجاز مشروع مد 
طريق العاصمة الداخلية. وقد قام بزيارات متعددة مع مدراء 


و ‏ وو يس الرواية العمانية 


الشركة حتى وصل إلى المنطقة الأكثر وعورة وصلابة.. 

منطقة السيح الأحمر لكن يبدو أن مهمة المهندس صالح 
و حرطلل جل ا وشق الأودية الصخرية؛ بل 
على نسف جبال صاغتها الخيلة الشعبية على مر قرول 
وأجیال من العزلة والبساطة» وهو يدرك خطورة ماهو مقبل 
عليه؛ لهذا يعلن قائلاً فى وضوح: التغيير سيعصف بنا 
یاصدیقی» سیهزنا هزا.. ب يجب أن نستعد له فى كل وقت 


)٩۹۸( 
۰ بحدر)‎ 


وحین استرخی فی مکتبه وأغمض عینیه لحظة زاره 

فى الحلم رجل عجوز يعترض على شق طريق السيح الأحمر 
يور حوار ينكشف فيه طرفا الصراع الدرامى فى روايتنا: 

هو سیحنا وحدنا أبَا عن أب؛ وجدا عن جد. لانريد 

الططريّق. .دنس الأغراب الأجانب أرضناء أخذوا يبولون فى كل 

مکاته فیه ګکونون؛ لاتقبل أحد) يصدعنا ليل نهار يبهروننا 


بأنوارهم الكاشفة...لانوافق...سوف 9117 


جعیر الطریق حياة الناس ..تريدون جعل كل شئ كما هر 
.. الوقت تغیر...لن نسمح لكم بإرجاعنا إلى الوراء.. سنشق 
رى وط السيح الأحمر. سنشق طرقًا كثيرة وسط سبوح 
كثيرة؛ قريبة أو نآئية. نحن هنا 0 3١‏ 

وفی أحد الأيا م؛ وقبل الغروب المتلبدة سماؤه؛ استقل 
المهندس صالح وصديقه الملازم تقوب السيارة الحبيت بدلا 
من ضبعى ثنيان والمعلم عبد الرزاق - حتى وصلا إلى 
المعسكر بالسيح الأحمر حيث تناولا طعام العشاء فى مطعم 
المعسكر. بعدهاء قاما بجولة حول المعسكر خلف الجبال 
القريبة» فالليلة مقمرة ومع كل منهما مصباح. ولجا مغارة 
واسعة عميقة بها فتحة علوية ذات حزمة ضوئية هبطت منها 
أجسام نحيفة شبه سوداء متتابعة..كانوا شعث الرژوس؛ لحاهم 
طويلة؛ عيونهم بارزة؛ أبدانهم بيضاء نحيلة» وجوههم نافرة 
العظام . يرتدون خرقا بالية تستر أقبالهم وأدبارهم . . نظرتهم 
زائغة ) ح رکاتهم سريعة ؛ أقدامهم كأنها قطع الحجارة» بغتة 
هبطت من الفتحة؛ قذفا أغصانا كثيرة من شجر السدر 
الأخضر المملوء بالخظمظام؛ انقضوا عليها؛ تخاطفرهاء 
اتتحى كل واحد مكانا فى محيط الدائرة الضوئية. أخذوا 


۱۹ 


یوسف الشارونی 


یلتهمون الخظمظام وأوراق السدر کالبهائم الجائعة. بختة 
انتشرت رائحة لحم محروق. عتمت دائرة الضوء.. سلطت 
أشیاء سوداء ترا کضوا نحوها. تخاطفوها آخذوا ینهشون ما 
اعقطوا کالسباع البرية الشسرصة الجائمة. تقاذفت العظام 
السحولة لحما. مجمعوا کالطوق انية. ماکادوا پهجمون مع 
تفوسهم السريعة الحركة؛ إذ سمع صفير ثلائى طويل. 

وعندما عاد المهندس صالح والملازم يعقوب إلى منزل 
صالح بالعسکر أطفا أنواره ورفعا طرف ستارة النافذة المطلة 
على خزان الماء حيث صنابير المياه تقطر ليشهدا المغاصيب 


مرة أخرى وهم يتمرغون كالحمير على الأرض الرطبة . 


وییللون آیادیهم ویمصونها. وقد آثارت هذه الشاهد حماس 
المهندس صالح فأعلن أنه يجب إنقاذ المغاصيب من 
مغتصبيهم. وفى ختام حديثه طلب من الملازم يعوب 
مساعدته. 
ویبدو آن الظلام أو الغاصبين حاولأ أن يخيقوا 

الهندس صالح فقتلوا و اغتصبوا مراسله عبد الله حين كان 
عائد) إلى البيت كأن شيئًا حمله عاليًا وهوی به ارس وهی 
الطريقة نفسها التى مات بها راشد بطل قصبة #حكاية من 
قریتی» وعروس خالد بطل قصة «نهاية جیل) وراشند وال 
زيانة فى روايتنا. لكن هذا التهديد لم يفت فى عضد 
المهندس صالح لأن علمه كان يحصّته. ومع ذلك؛ فقد كان 
يرى المغاصيب فى أحلامه. رأى مراسله عبد الله يطالبه 
انقاذه: «نحن لم نمت..أجسامنا شفافة؛ أمعازنا لانهضم 
إلاأوراق الشجر.. الوديان والصحارى. مسكننا مأوانا فى كل 
الفصول» ال" 

كما شاهد فى رؤية أخرى نساء مغصوبات . فالمهندس 
صالح ابن بيئته تترسب فى طبقاته الجيولوجية موروثاتها 
الشعبية التى تشربها فى طفولته وتتراءى له فى أحلامه 
وکوابیسه. لکنه فی صحوة متسلح بعلمه. وهكذاء فإننا 
بتحرکنا داخل مستویات الشمور للمهندس صالح متتقلین 
بين أحلامه ویقظته تتکامل آمامنا آبعاد شخصیته بجذورها 
الممتدة فى أعماق بیشته بموروثاتها الشعبية؛ وقمتها المشرئبة 
نحو علم يقيه ما فی هذه الوروثات من سلبیات. 


۱۹۹ 








وهكذاء ما إن هجم المغاصيب ذات ليلة على صنابير المياه 
حتى أحاط بهم رجال الأمن امختبكون وهم يتحركون ببطء 
دائرى ويمسكون بشبكة بلاستيكة متينة الحبال؛ وكانت 
الحصيلة خمسة من بينهم راشد؛ اصطحبوهم إلى المستشفى 
ليكونوا فى رعاية الطبيب أحمد. غير أن العودة إلى الحياة 
الطبيعية كانت أمرا مستحيلاً سواء من جانب المفاصيب أو 
أهلهم. لهذا مات أولا ثلائة منهم وتكلم رابع كلمات 
متفرقات: ازيانة.. جوخه... العلم عبد الرزاق) . هنا تلاقت 
حيوط حركتى البناء الفنى: الشقى المهندس صالح والملازم 
يعقوب ‏ وهما بصحبة.راشد - بالعلم عبد الرزاق وخادمه 
سلوم» وبارشاد العلم عبد الرزاق وصلوا إلى حيث تعيش 
زیانة, لکن زيانة لم تقبل آن تمدق آذ آباها لایزال حيًا 
فأعلنت أنه مات منذ سنین» ودارت بسرعءة مهرولة (لی 
الكرجين موصدة بابه القديم عليها. بعد هذه الصدمة كان 
من السهل ومن الطبيعى أن نتنبأ بمصير راشد عندما قام 
الطبيب أحمد بإبلاغ المهندس صالح بموته. وعندما أبلغوا 
ابنته زيانة بالنبأ صدقتهم هذه المرة وبكته للمرة الثانية في 
حياتها. 

وهكذاء فإذا كان تخلف راشد هو الذى يتيح الفرصة 
لامثال هیکل أن يمارس عليه سحره فيحوله إلى كائن لا هو 
بالحى ولا هو بالميت؛ فإن تعلم صالح هو الذى يحول دون 
أن يمسه ظالم [وهنا معناها ساح ] بسوء. 

ونحن نتساءل فى نهاية الرواية: هل فشلت محاولة 
المهندس صالح؟ يمكن القول إنها فشلت على المستوى 
الفردی عندما انتهت بموت راشد بدلا من إعادته إلى حياته 
الطبيعية السابقة مع أهله؛ لكنه من المؤكد أنها جحت على 
المستوى الجماعى ؛ لأن المهندس صالح استطاع أن يشق 
طريق السيح الأحمر بالرغم بما لاقاه من عقبات؛ وشق طريق 
معناه تغيير البيئة؛ وبالتالى تغيير العقليات: وذلك بالقضاء 
على عزلة أماكن كانت تنيح ‏ فى اعتقاد بعض العامة 
لمجال لممارسة من يسمونهم بالظلام أو السحرة لشرورهم 
على إخوانهم فى البشرية؛ فشق طريق فى الصخورء یتبعه 
بالضرورة شق طريق فى العقول والصدور """۱*: 


ست 


ونلاحظ أن هذه النهاية شبيهة بنهاية رواية (الشراع 
الكبير) لعبد الله الطائى؛ أعنى موت الفرد وتجاح الجماعة؛ 
بل موته فى سبيل الجماعة. فالحب الذى ينشاً بين الفتاة 
الهندية تشاندرا أو شريفة بعد اعتناقها الاسلام والقائد العمانی 
محمد لم بنتهبالهناء والصبيان والبنات؛ بل إن شريفة لفيت 
مصرعها وهى تعمل ممرضة فى الجيش العمانى أثناء المعارك 
التى دارت بين العمانيين والغزاة البرتغاليين. لكن هذه النهاية 
المأساوية على المستوى الفردى يقابلها تجاح العمانیین فی 
طرد الغزاة على المستوى الجماعى؛ وبين المأساة على المستوى 
الفردى والنجاح على المستوى الجماعى يتم خلق نوازد فى 


هوامس: 

)١(‏ عبد الحمبد أحمد؛ توصيفات عامة حول القصة والرواية فی دولة 
الإمارات؛ ندوة الأدب فى الخليج العربى من ۰- ۱6 ینایر ۱۹۸۸ أبر 
ظبی. 

(؟) سعود لمظفر؛ رجال من جبال الحجر؛ ۰۱۹۹۵ ص ۵۸۸. 

(۳) نفسه ص ۱۲ . 

(4) نفسه» ص ۲۳. 

(۵) نفسه ؛ ص۲۵ . 

(9) سعود المظفرء إنها تمطر فى أبريل: مسقط, ۰۱۹۹۷ ص ۲۰. 

(۷) رجال من جبال الحجر؛ ص ٩٩‏ . 

(۸) نفسه» ص ۱۳ . 

() نفسه ؛ ص ۸۳. 

(۱۰) نفسه ؛ ص ۰.۱۲۵ 

(۱۱) نفسه؛ ص ۰.۱4۵ 


(19) نفسه ؛ص ۰۱4۷ 


البناء الروائى يحقق قانون الطبيعة» يموت الفرد وتستمر 
الجماعة. 

وهکذا؛ يمكن القول إن الرواية العمانية ولدت أنضج 
وأفضل كما وكيا بالقارنة بدول أخرى فى ظروف مشابهة؛ 
على عكس ماحدث مع القصة القصيرة التى كان إبداعها 
أنضج كيفًا وأكثر كما فى دول أخرى كدولة الإمارات 
العربية المنحدة على سبيل المثال؛ كما استطاعت أن نضع 
يدها وهى فى أولى مراحلها على خصوصيات يتميز بها 
اجتمع العمانی - وربما الخلیجی - بحكم قفزته الحضارية؛ 
وموقعه الجفرافی حیناء ومأئورهالشعبی حیً آخر ما آضفی 
عليها نكهة تميزت وتفردت بها. 


(۱۳) نفسه؛ ص ۰۱۰ 
(۱4) نفسه ؛ ص ۰۱۹۳ 
(۱۵) نفسه» ص ۰۲۱۳ 
)١5(‏ نفسه: ص ۰1۸6 
(۷) نفه ؛ ص 8154. 
(۱۸) نفسه ؛ ص ٤٤۹‏ . 
() نفسه ؛ ص ٤۱۹‏ . 
(۲۰) نفسه ص ۰.۱۱۶ 
(۲۱) نفسه » ص ص ۱۰۰ - ۰۱۱۱ 
(۲۲) نفسه؛ ص ۰۱۹۵ 
(۲۳) نفسه .ص۲۹۳ . 
(۲4) نفسه» ص۰۱۱ 


(۲۵6) نفسه » ص۰۸۱ 


۱۷ 


(۲۱) نفسهء ص6۸ ۵. 
(۲۷) نفسه؛ ص #۵ 
(۲۸) نفسه » ص ۰۱۸۲ 


. ۲۲٣ نفسه ؛ ص‎ )۲٩( 


(۳۰) نفسه » ص ص۲۵۸ - ۲۵۹۹ . 


(۳۱) نفسه ؛ ص ۲۷۷ . 
(۳۲) نفسه» ص ٤٥٤‏ . 
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ملامح من أدب السيرة الذائية 
فى نونس 





حسونة الصاح ی * 


انا 


يجمع مؤرخو الأدب على أن فن السيرة اي ولد 
ونما فى أوروباء وفى أحضان الثقافة الغربية“بصفة عامة..وقد 
عبر الا مجلیزی إداورد ستيوارت باتاس (2]65 51108118 .8 عن 
هذا الحال قائلا: 


اذا ما غضضنا الطرف عن بعض الحالات الشاذة 
فی هذا الصتم آو ذاك» قلنا ان السيرة الذاتية إنما 
ظهرت أساسا فی آوروبا الضربية؛ وهی منطقة 
تأثيرهاء وشأنها فى ذلك شأن مرض الزهری. 


وحسب قاموس الاروس) (18500556) الفرنسى ؛ 
اساسا بالحضارات السيحيهة؛ وصعود الفردانية؛ وبالوعى 
بلتاريخية فی آوروبا منذ عصر النهضة؛ وأیضا بانتشار الکتاب 





٭ قاص رناقد تونسی. 





۲۰ 


ومحو الأمية. وإذا ما نحن تأملنا الشقافة العربية فى مختلف 
آطوارها,فاننا نتبین دون بذل عناء کبیر آن اللماذج التی 
یمکن آن مخبل الی هذا الفن» فن السيرة الذاتية؛ نادرة ندرة 
الاء فی صحراء الربع الخالی. ففی القدیم مثلا» کان جل 
الشعراء والأدباء يمتنعول عن الخوض فى أى سء يتصل 
بحياتهم الشخصية موكلين الأمر لمؤرخى الأدب. فإذا ما 
اضطروا إلى كسر طوق الامتناع هذاء اكتفوا بالإشارة واللمح 
الخفيف. حتى أولئك الذين تغنوا بأناهم حد الإفراط أحياناء 
مثل آبی الطیب التنبی» وأبى نواس» لم يتركوا لنا ما يشفى 
الغليل فى هذا الغرض. وما شذ عن هذه القاعدة إلا نفر 
قليل. ففى كتابه الشهير (المنقذ من الضلال)؛ حاول أبو 
حامد الغزالی أن يرسم لنا صورة عن ذاته» وهو أمر غريب فى 
عصره وفى العصور السابقة له؛ وحتى إن كان الهم الأساسى 
للغزالى من وراء كل هذا لم يتعد الإبلاغ عن التأثيرات 
المعرفية والروحية التى قادته من «ظلام الشك إلى نور 





اس يي 


لیقین»» فانه یمکن اعتبار (النقذ من الضلال) نموذجا قربا 
من فن السيرة الذاتية. وفى کتاب (التعریف بابن خلدود 
ورحلته شرقا وغربا) روی صاحب «القدمة) آطوار حیانه مناء 
نشأته فى تونس» وحتى السنوات الأخيرة من حياته لما تولى 
القضاء فى مصر للمرة الخامسة» واصفا بدفة متناهية أحواله 
وأحوال عصره المتقلب؛ راسما صور) لعلماء وقضاة وملوك 

رأمراءء ناقلا أحداثا وقعت فى البلدان والمدن التى عاش فيها 
مثل تونس وفاس والأندلس ومصر ودمشق فكان كتابه الأنف 
الذكر شهادة نادرة عنه وعن عصره. 

لذا يمكن إدراجه ضمن أكثر الآثار التى خلفها العرب 
القدماء تلازما وانسجاما مع مقتضيات فن السيرة الذاتية؛ 
ركذا كان الحال مع ابن بطوطة الذى كاد فى رحلته العجبية 
التى رواها بضمير المتكلم: ۽ بالرغم من أنه كان قد أملاها 
على آخرء أن يستوفى شروط السيرة الذاتية بمفهومها الغزبى 
الحديث. 


3 النتصف ازل ر من هل | القرن؛ بدا فن 6 ت يعرف 
۳4 فأ 0 مرت فی 6 ركان ك این دَرستوأ 
بصفه غر مياشرة ل من جاسروا طرق با باب هذا ذا القن 
نقد كتب طه حسين كتاب (الأيام) بعد أن قرأ 207 
حال جاك روسو (J. 8 Rousseau)‏ و(ذكريات ما راء اء ال بيو 
لشاتو بریان (Chateaubriand)‏ و(لو أن البذرة 1 نی 
لأندريه ج Jy (André Gide)‏ ذکریات الطفولة والشباب) 
ريد رنان (مقلعه .8) وآثار)ً أخرى من هذا القبیل. 
و کذا کان الحال عم عباس محمود العماد ولطفى اليك 
لا موسی ویحی حفى وميخائيل نعيمة وبعضص الاخرین 

غير أن أ واحد من هؤلاء لم يتحقق له لا النجا و 
الشهرة اللذان فا لطه حسین بعد صدور کتاب ۳ 
ربما لأن هذا الأخير كان أكثر منهم صدفا وانسجاما مم فن 


السيرة الذاتية» خصوصا فى الجزء الأول ص کتابه المد كور 


فى النصف الثانی من هذا القرن؛ ازداد فن السيرة فى 
العالم العربی توسما وتطورا وتأثيراء لكن دون أن يتمكن من 


أدب السيرة الذاتية فى تونس 


الارتقاء إلى المستوى الذى بلغه فى الغرب. . مع ذلك» , ظهرت 
فى هذا اجال بعض التجارب التى أثبت أصحابها من خلالها 
تميرًا لافناء وقدرة فنية عالية؛ وجرأة لم يسبق لها مثيل. . ولعل 
(الخبز الحافی) للمغربی «محمد شکری» و(تلك الرائحة) 
للمصرى صنع الله إبراهيم و(بيضة لنعامة) للمصری الاخر 
می سن e‏ 


لعام الذى طبع ان العربية فى جميع تعابيرها الفنية 
3 ثِ يشهد فی مجال السيرة الذانية ما يمكن أن يشد 
الاهتمام؛ أو يجذب الانشباه. وکان ابو القاسم | الشابی 
١1985 _ ١9.8(‏ ) الذى يعتبر رائد التجديد الشعرى فى 
تونس مطلع هذا القرن؛ هو أول من رأ على الخروج على 
الأنماط الأدبية الرائجة فى عصرهء فكتب ما سماه هو نفسه 
ن,(يومكيات) وبالرغم من أن الشابى لم يكن يجيد لا 
الفرنشية ولا أية اجن فإنه كا سد یل الحرص على 
خاصة وكان م صديقه محمد ا مطلعا اطلاعا جيدا 
هذه الآثار, بل كان يترجم له أحيانا قصائد لشعراء فرنسيين 
من القرن الناسع عشر تحديدا مثل لامرتين وفيكتور هوجو 
وألفريد دى موسيه. 


رؤوف مسعدك ؛ 


ومن امو كد أن اختياره كتابة (يوميات) جاء نتيجه 
التأثيرات التى حدئت له عقب اكتشافه نماذج معينة فى 
الأدب الغربى والتى لابد أن «اليوميات؛ كانت من ضمنها. 


كان الشابى فى الواحدة والعشرين من عمره لما شرع 
فى كتابة هذه اليوميات. وكان مرض القلب الذى ألم به وهو 
على عتبة المراهقة قد اشتد عليه حتى بات يائساء متعباء 
مثقلا بالهموم والأوجاع. . وبالرغم من أن المفترة التى 
استغرقتها كتابة هذه اليوميات كانت قصيرة إلى أقصى حد 
(من ١‏ جانفى / يناير إلى 7 فبراير/ شباط ۱۹۳۰) فإننا نعثر 
فبها على تفاصيل رائعة عن حياة الشاعر كما أنها كانت 
بمثابة رصد دقيق للأوضاع الثقافية والسياسية والا جتماعیه 
فی تونس مطلم الشلائینبات. وقد ظهر بعد موت الشابى 


۳۱ 


العدید من احاولات التی اهتم فیها اصحابها بحبانه 
الشخصية؛ غير أنى لا أعتقد أن أى واحدة من هذه الحاولات 
يمكن أن تكون أصدق وأبلغ من تلك اليوميات التى كتبها 
هو جلی مدی آسابیم قليلة وهو على أتم الیقین بأنه ذاهب 
إلى حتفه بأقصى السرعة. 

التجربة الحداثية الثانية فى الأدب التونسى بدأت مع 
«جماعة نحت السور) . و« حت السور» هذا كان مقهى شعبيا 
فی مربض (باب سويقة؛ العتیق» ظل خلال الفترة الفاصلة 
بين عام ۱۹۲۹ وعام ۱۹۶۳ الکان الفضل لجماعة من 
الأدباء والشعراء والفنانين البوهیمیین الذین تمردوا علی 
شیوخه انحافظین التزمتین؛ وسخروا من کل شیم حتی من 
تمکنوا من اكتساب ثقافة أدبية عالية؛ ومن الا لام بالتجارب 
الحدائية فى الأدب الغربى وذلك من خلال اللغة الفرنسية 

إن روح التمرد عادة ما تسلح صاحبها بذلك العس 
بفردانيته. وهذا ما حدث من جماعة تعس السو الليين 
أفلحوا بفضل روح التمرد التی تسکنهم من التصدی لقیم 
القديمة. غير أن الشمن الذى دفعوه مقابل هذا التصدى كان 
باهظا جدا. فقد قضوا جميعهم وهم فى سن مبكرة يسبب 
الأمراض الخطيرة التى ابتلوا بها جراء الحياة البوهيمية العابثة 
التى كانوا يعيشونها. أما محمد العرييى الذى كان أكثرهم 
كان يحفظ قصائد بودلير عن ظهر قلب فقد انتحر فى باريس 
ليلة عيد الميلاد عام 11545 . 


لقد كان من الممكن أن تشكل الحياة الجنونية 
الصاخبة التى عاشها هؤلاء الجماعة موضوعا مثيرا لسيرة 
ذائية روائية؛ غير أن أحدا منهم لم يتكفل بذلك. والإنتاج 
الذى تركوه لا يكاد يفى بالحاجة؛ ولا يعكس بصورة وافية 
مغامرانهم» وا کتشافانهم» ومعا رکهم وأحلامهم؛ وأمانيهم. 


۳۰۷ 








واشدهم سخرية وفطنة؛ على ما يمكن أن يخفف عنا وطأة 
اة 


الی جانب عدد لا بأس به من الأغانى والازجال 
والقالات الساخرة؛ ترك علی الدوعاجی (۱۹۰۹ - ۹ ۱۹) 
مجموعة قصصية صدرت بعد وفانه بسنواته طویلة حت 
عنوان (سهرت منه اللیالی) » وكتابا صغيرا صدر عقب وفاأته 
آیضا مخت عنوان (جولة بین حانات البحر التوسط) وفیه 
وصف رحلة قام بها علی ظهر باخرة إلى بعض المدن 
التوسطية مثل نیس ومرسیلیا ونابولى وأثينا واسطنبول. 


ليس كتاب (جولة بين حانات البحر التوسط) سيرة 
ذانية بالممهوم الشائع , التعارف علیه» وانما هو یکشف إلمام 
صاحبه بهذا الفن؛ ومهارته فى استعمال أدواته وأساليبه. ولعل 
مطلع الكتاب كاف وحده للتدليل على ذلك؛ حيث يقول 
على الدوعاجى : 


لا أعرف من أين يجب ابتداء الحديث.. بالضبط» 
وکل مااعرفه هوأنى عزمت على كتابة هذه 
الرحلة التى قمنا بها فى صيف ١977‏ . بعد العزم 
أختذت اليوم فى التنفيذ. ولا يكون تنفيذ الأفكار 
بنفس السهولة التى يعد بها العزم. وكل العسر 
منظما فى أفكارى نفسهاء فأنا فوضوى منذ 
خلقت. فقد كان يلذ لى منذ الطفيلة أن أبدا 
طعامى بالفواكه إذا كانت هناك فواكه على 
المائدة. ومازلت إلى اليوم أطالع القصيدة مبتديا من 
خاتمتها بل من إمضاء صاحبها أسفلها. وهذا بلا 
شك نقص فى أعترف به ولكنى لا أود تغييره؛ 
بحالء إنما المهم هنا هر عرض صور صادقة لا 
مبالغة فيها ولا خيال. وعلى ذكر صدق الرواية 
أعترف آنی سوف لا أحدثكم هنا بما اعتدتموه فى 
کب الرحلات من ذکر عجائب التاحف ونتائج 
العامل وأعماق البحار وعجائب الطبيعة وشواهق 
الجبال وأعماق الکهوف... لانی سأغفل ذکر کل 





و 2 أدب السيرة الذاتية فى نونس 
امم ۱ 


ذلك؛ فأنا أشعر أنى لو عمدت لوصف شئ منا 
لخلطت فيما أكتبه ما رأيته بما طالعته عن هذء 
«العجائب» قبل رژیتها فتأنی رحلة صادقة الکذب 
وذلك ما أخشى الوقوع فيه. وكذلك سوف لا 
أصف الشوارع والميادين والحدائق والعمارات. فهى 
متشابهة فی کل مکان ور بما لا أحسن وصفها 
بقلمی هذا وان كنت أقدر أن بعض القراء ربما 
يجد فائدة فى ذلك. ومع ذلك فنفس هذا يجعلنى 
أتخاشى ذكرها لأن رحلتى إنما كانت للتسلية ولا 
آطمع ر ا . أما من رام 
. غير ذلك من الفوائد الجمة والحوادث المهمة فأنا 
أنصح جنابه بمطالعة الجرائد اليومية وشبهها فرد 
فيها من تقارير جمعية الأم ما يجعله فيلسرفا مثل 
نبتشه فى أقل من أربع وعشرين ساعة؛ آما اختبارا 


للعنوان: «جولة بين حانات البحر المتوسط)افهو 


لتقرير حقيقة ما قمنا به فى جولتنا على موانئ هذا 
البحر الزاهر فإتنا لم نر من هذه الونی إلا حاناتها 
ومقاهيهاء ولا احسب الحديث عنها یستم ا 
الآ حتى الذين يختمون لذتهم هذه بت عد 
بالله من الشبطان الرجیم). 


بعد انفراط عقد جماعة «مت السور؛ انحصر التجدید 
۱٩۱۷‏ - ۱۹۸۳). 


کان السمدی الذی تد تشبع بالتراث ث القدیم؛ وفتن به » 
مسكونا منذ البداية بالرغبة فى إحياء اللغة العربية؛ وبعثها 
على الصورة التى كانت عليها فى العصور الذهبية. لذا كان 
دائما وأبدا حريصا على أن تكون لغته قريبة إلى حد كبير من 
تلك اللغة التى نحتها القدماء من أمثال أبى حيان التوحيدى 
وابن عربى وابن المقفع والجاحظ وأبى الفرج الإصبهانى 
وغيرهم من عظماء الناثرين فى العصور الخوالى. وربما لهذا 
السبب؛ نشعر ونحن نقرژه أننا لا نقرأ کاتبا فى عصرناء وإنما 


كانبا من عصر آخره مضی وانتهی إلى غير رجعة. لا أحداث 
فى كتابات السعدی؛ وانما أفكا ر تتصارع؛ وتتناقض » وتنفى 


بعضها بعضا أما الشخصيات فتبدو شاحبة وباهتة أمام فيض 
د لها صايل السيوف وصهمل الخيول فى سارك الال 
الساعة يعرض عن الاشارة الواضحة ا سيرته الذاتية» فإننا 
ده ی نصين هما وب و«السندباد والطهارة» يلمح 
السؤل عن معنی الوجود وت والحب: وکر عهدا 
وبا تضاه فى البحث والطلب والجوس. إذ قالوا له: 


سل الشرق سر الطمأنينة والحلم. وإذ قام فسار فى 
طرق الشسرق وثنایاه فسجاب من بلاده الیابس 
والرطب؛ وذا الزرع وغیر الزرع» والفضاء والصحراء 
والسهل والحزن والنخل والوادی. ودخل القصور 
لجنان وناخر الأمصار ووضاح المدن. فما كان 
فضاء من فحط مدود؛ ولا مسجد صلاةء ولا یل 
وسکون منیخ ؛ ولا مقبرة وبياض قبورء إلا سألها سر 
الطمأنينة والحلم. وأطال السؤال وأكثر مد اليد والح 
وألحف حتى لقد ظن مرار) أنه فاز بالسر والطمأنينة 
والحلم ثم إذا هو تقوم له بعد الظن مأذن المساجد 
نميه 0 کالنبال, فاذا التوق يقوم وإذا الطريق 
والجوس تعود 


وإذا ما كان محمود المسعدى قد تأثر إلى جانب تأثره 
بالثراث العربى الإسلامى القديم بفلاسفة الغرب وكتابه من 
أمثال نيتشه وشوبنهاور وكامو ودوستویفسکی وإبسن ولوى 
فاردينائد سيلين؛ فإن البشير خريف يدو اقرب إلى الأدب 
الشفوى منه إلى أى شوم آخر بل ظل الأدب الشفوى 
مصدره العام حتی النهاية, وذلك بالرغم من التأثيرات 
الأخرى الت فعلت فيه فعلها مثل «كارمن» ليرو سبير 
ميريمى وادون کیخوته؛ لغيرفانتس وهغادة الكاميليا) 
لالکسندر دوما الا بن . ولأنه عاش بين فضائین مختلفین» 
هما فضاء واحات الجرید حیث ولد والدینةالعتيقة بتونس 
العاصمة حيث أقام منذ فترة الطفولة؛ فان جمیع آثار هذا 
الكاتب الذى عاشر بعضا من جماعة و نحت السور» وفتن 
بشخصية على الدوعاجى وبأدبه؛ چات عا که سالس 
الحياة فى هذين الفضائين فى أطوار تاريخية مختلفة. ففى 


۳۰۳ 


روايته الأولى (برق الليل) ؛ روی البشیر خریف ال حداث التی 
عاشتها تونس العاصمة عندما حاصرها الاسبان فی التصف 
الأول من القرن السادس عشرء وذلك من خلال خادم زنجى 
بدعی «پرق اللیل) احتطف رهو صبی من بلاده السينغال 
وببع فی سوق النخاسین لامیر من آمراء بنى حفص . 


وفی روایته الشانية (الدقلة فى عراجينها) ؛ اهتم بحياة 
أهل الجرید خلال فترة الاحتلال الفرنسی. وفی (حبك 
دربانی) وصف أوضاع طالب شاب من طلاب الجامعة 
ا وقع ی حب إحدى الغانيات. 


وبيوتها الحصينة ومقاهيها ا رأسواقها. وفى جميع 
الأنا ر الت ذکرنا, محفظ خریف محفظا شدیدا و فى التطرق إلى 
حياته الشخصية دلل ارط مارت 0 
الشخصية طی الکتمان تماما مثل ذلك الراوی الشمبی الذی 
يمتع الناس بحكايانه ثم يمضى مسربلا بالغموض والإلغاز. 
بعد حصول البلاد على استقلالها وذلك عام "اه ۱ 
مر الادب التونسی بفترة فحط وضمور فی النشاج الادبی شرا 
وشعرا 3 أن 0 الستینیات ت لکئ ترنی بض 
.ره وصادق فريد 58 الذی 8 من باریس آواخر 
الخمسینیات منبهرا بالوجودیین والسوریالیین لیموت ميتة 
مأساوية فی شقته الكائنة بنهج القاهرة نی قلب العاصمة؛ 
آول من قدح نار ما سمى فيما بعد ذلك ب «الطليعة) ضمن 


المصادر : 


۱- جورج ماى؛ السيرة الذائية»- تعريب محمد القاضى وعبدالله صولة» 
بيت الحكمة؛ قرطاج (تونس) ۰۱۹۹۲ 
Larousse - Dictionnaire Des Littératures Auto- jln‏ 
biographie,‏ 
۳ رشید الذوادی؛ جماعة تحت السورء الشركة التونسية لفنون الرسم؛ تونس 
۵٥‏ . 


۳۰ 








مجموعته الشهيرة (خرافات) التی جاءت مشحونة برغبة 
تجديدية عارمة, وبجرأة على مستوی اللفة والأسلوب 
وه لم يعرفها الأدب التونسى منذ على الدوعاجى 
واسحابه. وان كانت هذه المصص تبرز فى ظاهرها وكأنها 
تعکس حیاة شريحة اجتماعية معينة (البورجوازية الصغیرة) 
فإنها تبدو فى آن وكأنها ترسم صورة لكاتبها وهو يجول 
داخل المدينة مراقباء متفحصاء حاماء حائراء مضطربا وسط 
فرضی الأصوات واللغة والعمران. أما فى نص (الإنسان 
المسفر) الذى اثار حفيظة رجال الدين حتى إنهم سارعوا 
بااعدخل لدی أجهزة الرقابة لایقاف نشره» فان عز الدین 
المدنى قطع شوطا أبعد من ذى قبل لتشريح ذاته؛ وعرض 
أذكاره «هواجسه وکوابیسه وأحلامه وتقلبانه داخل مجتمع 
یعسار ع صراعا مريرا م ن أجل الحفاظ على هويته ا 
الهددة بالانقراض والتلاشی. صحیح آن عز الدین الدنی 
أكثر من استعمال الأقنعة» غير أن هذا لا يمنع من أنه كان 
أقرب إلى فن السيرة الذاتية من محمود المسعدى ومن البشير 
خريف ومن کاب جیله, وأيضا من جل كتاب الجيل 
اللاسق له. 

فى التجارب الروائية والقصصية الجديدة؛ لا نكاد نعثر 
لا علی تماذج قلیلة فی فن السیرة الذاتيه. وفى حين لجا 
البعض من کتاب الجیل الجدید الی تقلید السعدی بطريقة 
بليدة ومضحكة؛ فإن أغلب الأعمال الروائية والقصصية 
الأخرى بدت كأنها كتبت نحت تثير القراءات وليس نحت 
تأثبر الواقع الذاتى أو الاجتماعى. لذا لا نعشر فيها إلا على 
صور باهتة لأصحابها وأيضا للتحولات الاجتماعية والثقافية 
التى عرفتها البلاد خلال العقود الأخيرة. 


f‏ على الدرعاجى: جولة بن حانات بحر المترسط, الدار التونسية اتشر 
الطبعة الرابعة ۱۹۸۳ . 

ه .. محمود المسعدى» مولد النسیان وتأملات أخرى, الدار التونسية للنشر؛ 
E‏ 


۰۱۹۹۲ كتاب الأسئلة؛ العدد الثالث‎ ٩ 
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«أفرام الفسه» 
او عندما یراشب میت الاحیاء * 





محمد برادة** 


ممالا 


فى فترة متأخرة ؛ ربما كانت بدايات الشمانينيات» وأنا 
أحلل مع طلبة الدراسات العليا رواية (أفراح القبة)؛ انتبهت 
إلى أنها الرواية الوحيدة التى بتناول فيها جيب محفوظ علاتة 
المبدع بالتخييل بوصفه جزءا جوهريا من النص يسائل الرواثى 
ويقض مضجعه. فى مجموع رواياته ؛ وباستشناء (الشحاذ) 
و(ثرثرة فوق النيل) اللتين تمض منان إشارات إلى علائق 
التخييل بالواقع؛ لا جد أن نص الرواية؛ عند جيب محفوظ؛ 
يضع نفسه موضع تساؤل. أما فى (أفراح القبة) ؛ فان البنية 
العامة تقوم على المفارقات المتولدة من احتلاف وتداخل 
الواقع مع التخیل» وهو ما يجملها على مسافة كافية لانبثاق 
الالتباسات الموحية والغنية بالرموز والتأويلات. آربعة شخوص 
هم: طارق رمضان» کریم يونس ؛ حليمة الكبش ؛ عباس کرم 
یونس» یسردون - کل من منظوره - الا حداث الشتر کة التی 





* فصل من کتاب مثل صيف أن يتكرر ٠‏ 


** ناقد وروائى» المغرب . 


ترسم فضاء يضم مدير فرقة مسرحية ومثلین ونصا مسرحیا 
بعنوان «أفراح القبة؛ كتبه عباس كرم يونس ابن حليمة 
وکرم مستوحیا ماعاشه؛ وهو ولد صغیر» من قلق ونمزق وهو 
براقب سهرات والدیه وأصدفائهم المثلین حول طاولة القمار 
والشراب والتعة العابرة؛ قبل آن تعتقل الشرطة آبویه لیمضیا 
من السرح مشغوفا بعواله, فقد اندفع الی الکتابة لیکتشف 
مازق البد ع الذى يريد آن یستوحی مجربة ساخنة؛ ماتصقة 
بجلده وبذا كرته. وجيب محفوظ يستعير هذه الحكاية المتخيلة 
ليكتب روايته المضاعفة وكأنه يؤرخ لتجربة کانب مسرحى 
مع نصه ومع المشلین الذين أدوا المسرحية على الخشبه 
وعاشوا من قبل أحدائها الواقعية. 


لیس هنا مجال خلیل مفصل لهذه الرواية الجميلة؛ 
ولكننى أريد التوقف عند لحظة مميزة؛ عندما قرر عباس كرم 
یونس ؛ بعد جاح مسرحیته الاولی» الاختفاء واخطار من 


1 ۳۳۹ 


محمد برادة 


يعرفونه بأنه قد انتحر إذ لم يستطع مقاومة الجفاف الذى 
صيره جسدا بلا روح. اعتبره الجمیع فی حكم ال موتى ؛ ولكنه 
فى عصر جديد؛ فأفلع عن الانتحار لأنه استشعر نشوة فريدة 
وسط الإفلاس والجفاف. 


فى الوهلة الأولى وجدت أن حالة عباس كرم يونس 
تشخص آحد ثلائة احنمالات لعلاقة السارد بالشخصية 
الروائية وهی حالة نادرة بشار الیها نظریا اکثر ما نصادفها فی 
مخققات النص؛ وهی الحالة التی تکون فيها الشخصية الروائية 
اکثر علما من السارد. وبالفعل؛ فى (أفراح القبة) تطالعنا 
هذه الوضعية حبث موّلف السرحية انختفی هو اکثر علما 
من بقية الساردین الذین اعتبروه منتحرا. انه کاتب السرحيهة 
يتحول إلى ميت» إلا أنه مستمر فى مراقبة الأحياء وفى مراقبة 
أحواله وما يعتريه من تناسخ . 
فی مرحلة ثانية؛ وأنا أعيد قراءة الرواية؛ بدا.لق أن تلك 
لشخمیة ای عم کثر من لسارد هی اب لا إلى 
شخصية البد ع بصفة عامةء ذا اعتبرناه بمثابة میت براقب 
الأحياء من بعید» من مساقة تنيح له آن یری بوضوح تاد 
دون مواربة أو مجاملة. ™ ٠‏ غیر الوتی؛ بام أ يستورعب 
الأشياء والعلائق والمواقف بحياد واستبصار عمتيقين؟ محضوها 
بالممت؛ يقترب الميت الرائى من سديم الواقع الضاج؛ 
المتشابك؛ ليلتقط ما يعيده إلى الحياة ويعيد الحياة إلى ماييدو 
مبعثرا؛ منفرطاء بلا دلالة ولا إيحاء. لكل ذلك أعتبر (أفراح 
القبة) أكثر روايات جيب محفوظ حداثة لأنها تنبنى على 
جدلية متشابكة تتنافى داخلها العناصر ثم تلتحم من جديد؛ 
وتعود إلى التفرع والانفتاح لتلفی الحدود بین الواتعی 
والمتخيل ؛ بين الموت والحياة. 


كان فى نيتى أن أجعل هذه الملاحظات مدخلا لحوار 


أجريته مع جيب محفوظ سنة ۱۹۸۹ بطلب من مجلة 
«دراسات فلسطینیة) التی تصدر فی باریس. لکن الروائی 
الكبير كان متعباء مرهقاء من کشرة الواعید والقابلات 
الصحفية والتلفزيونية؛ بعد فوزه بجائزة نوبل. لذلك؛ اكتفيت 
اسعلة ذات طایع عام؛ تتحو صوب تقدیم عناصر فراءة 
ت ركييية لعماله الروائية. 


۳۰۹ 








عندما وصلت الی الفاهرة, فی نهاية بنایر ۱۹۸۹ 


كانت الشمس الشتوية اتی أحبها فى اتتظارى متألقة فى عز 


الشتاء ترسل أشعة تتلألاً على صفحة النيل الذى استعاد 
«نسوب مياهه بعد نضوب عابر. من البرد القارس والأمطار 
المتواصلة نی الرباط وباریس؛ إلى مهرجان الشمس الداققة فى 
انماهرة. نقلة مريحة مغرية بالحركة وملاحقة نشاطات المعرض 
الدولی لحادی والعشرین للکتاب, ولتقاء الااصدفاء 
رالاستسلام لليل القاهرة. 


فی انتظار الوعد الذی ضربه لی جيب محفوظ لا مجاز 
الحديث» كنت أستحضر المرة الأولى التى رأيته فیها داخل 
لحافلة رقم ۲ لتى تربط ما بین العتبة والعجوزة کنت فی 
السنة الأولى بكلية الاداب» وقد بدأت أقرأ رواياته بعد إن 
کنب طه حسین مقالة يشيد فيها بموهبته وقدرته على 
لوصف واستنطاق التفوس. کنت آنحه فی الحافلة وأميزه 
الشامة المتكنة مخت الفتحة الیسری لانفه. کان یضم نظارة 
غامقة : وفی بعض الا حیان اه وهو يتحدث مبتسما مع احد 
الركاب الذى تعرف عليه. لم أكن أجرؤ على أن أكلمه 
عندما كنت أصادفه فى الحافلة» واقتصرت على متابعة 
خباره فى الصحافة وقراءة قصصه ورواياته وما يكتب عنه. 
وعندما عدت إلى لغرب صيف ۰٦۱۹ء‏ ظللت أتتبع ما 
بكتبة وأنقظر» بشوق» ما ستبدعه مخيلته لالتقاط بعض 
حيوط النسيج الآخذ بالتشابك والانبهام. كانت فترة 
لسعینیات مشرعة علی الأسئلة اختلفة» وكانت الأجوبة 
متعددة تلامس الا کتظاظ وتتصف بالوئوقية والحسم. وعلی 
كثرة ما كنت أقرأه أنذاك من أدبيات سياسية وإيديولوجية؛ 
فإن القصائد والقصص والروايات هى التى كانت تمنحنى 
جرعات من الهواء المنعش وتشيح التسرب إلى منطقة 
الحميمية حيث أنهجى بعض ملامح النصوص الغائبة 
والسکوت عنها. لم یکن سیاق الفورة والصعود؛ یحجب 
ظلال الخشية والقلق على الستقبل. وحینما قرأت (اللص 
والكلاب) وجدت أن نجيب محفرظ بدا 555 فروذ 
الاستشعار وينبه إلى حول عمیق فی بنية اجتمع الصرک. 
لعل هذه الدلالة التى سأشير إليها لم نکن واضحة تماما فی 
ذهنه وهو يكتب (اللص والکلاب) ولکن عناصر کثيرة تبرر 


اااااسسسسس س 


موم لته باه مد و170 
بالجامعه؛ وتابعت » ف الصحافة الأنباء اشیرة للص للص ذ کی 
أسمه محمد امس محمود سلیمال لقبته الصحافة السفاح) 
وحظی بشعبيه 4 واسعه لأنه کان یهاجم بیوت وفيلاات الأغنياء 
لم يعرج على بعض الفقراء لمحنحه] عمس ,را" . كنا فى 

شهر أبريل من سئة ۱۹۱۰ » نتابع فتوحات (السفاح) بمثل 
الشغف الذى قد نتابع به 1 « تلفزيونيا ناجحاء اليوم. 
أذكر أن خادمتنا الظريفة أم فتحية كانت مستكثارة: فرحه وهى 
تنقل أصداء ما یتداوله الناس فى حیها عن اللص الذی 
دى. دا ييفى يوم . وفی بعض ٠‏ الأساطير الشعبية المصرية؛ 
شخصيات تلتلی 3 من ع البطل ادها 
الفقراء. لکنئی وأنا آدرس (اللص والكلاب) ف لكلة! م مدل 
سنة ۰۱۹۲۱ بدأت آتعرف ملامح آخری لهذه الرواية التي 
یمکن اعتبارها مرثية انتقادية للوهم الرومانسی العربی امتخاضج 
منذ إنشاء الدولة المستمدة لشرعيتها من المرحلة الوطنية 
الذى ینعی حلم الفاق ہیں 0 ودولته لوطنية: 

ان من یقتلنی إنما يقتل الملايين» أنا الحلم والأمل 

وفدية الجبناء نا اللل والعزاء والدمع الذی یفضح 

صاحبه. 

هذا MNP PSP‏ 
ذلك الوأد ع عن لحظة تبنين 
رالاجتماعية استجيب إلى مطمح حيوى بعائق یماد 
القومية؛ وهى بحاجة إلى مثقفين پساندونها ۰ روف علوان ؛ 
تورى الأمس يتحول الی «کلماجی» يبرر ما تفرضه 
السياسة حتى وهو يعلم أن مشقفين ومناضلين آخرین ۶ قد زج 
بهم فی السجود. عن أية عدالة يتكلم سعيد مهران؟ صوته 
النرد غدا ممزولا وسط ضوضاء الا کینات الجهنمية التى 


سى اجتماعى هى بمتاية 


تعلى صرح الدولة القومبة القوية. . وهو لاتزال له شجاعة 
التذكير بقيم أصيلة انقیة) » دول أن يدرك بأن صوته» مهما 
أذكى حماس الغلابة» فإنه لن يقنع أحدا بالتتصدى 
للانتهاكات والمظالم المرافقة لتشييد البنيان الجديد. هكذاء 
ظل صوت سعيد مهران غريا غربة الرومانسية الثورية فى أزمنة 
مقتضيات الواقعية . لن يهم؛ بعد ذلك؛ أن يقتل اللص نفسه 
كما حدث فى الواقع؛ أو أن يستسلم بلا مبالاة للشرطة كما 
فعل سعيد مهراك!؛ لأن الفضاء كان قد امتلاً بأجهزة 
وتنظيمات ومؤسسات تشخص وهم البنيان الجديد القرى 
ميسن ما تردده الخطابات المرافقة. وسيستمر هذا الوهم إلى 
یونیو ۱۹۲۷ ؛ لكن لا أظن أن أجدا تذكرء عندئذ» سعيد 
9 ذلك المت الذى نذر نفسه لراقبة الأحياء؛ عندما رفع 
منبها إلى الخلل الموجود فى الأسس التى كانت تسند 

7 

مُنذ عودتی الی الغسرب سنة 19596 وإلى بداية 
التمانيتيتات؛ ظللت حریصا علی قراءة ما یکتبه جیب 
محفوظ من تصص وروایات, لأن علاقة تواطؤ كانت قد 
تت یی کقاری وبینه کمبد ع. وکان هوء عبر ترا کم 
الأحداث والخيبات وانبهام الآفاق» يجد دوما طریفه لابتدا ع 
الس لكا ان تمل ابتار وفيت فصر ااي 
فی متخیل متنوع الأشكال أكثر فأكثر. ورغم ماکان قد وجه 
الیه مر ن نقد» فى الخمسينيات؛ على أنه ذو رؤية لا تعلو على 
تطلعات البو رجوازية الصغيرة المنذبذبة؛ فقد كنت أجد فى 
تصوصه مخریضا علی توسیع الأسثلة الجديدة المنيشقة من 
صلب العیش, التى استطاع هو أن يمد لها جسورا نحو 
لتشخیص الرمزی» فأخرجها من منطقة الهلوسة والاسقاطات 


(لی مجال السخیل الفنی الذی بشری التخیل الجماعی 


خلال نصوص روائية عن تساؤلات بطله فى الثلائية كمال 
عيد الجواد: 
هل ثمة حقیقی وغیر حقیقی ؟ ماعلاقة الواقع 
بما فى رؤوسنا؟ ماقيمة التاريخ؟ ما العلاقة بين 
عايدة العبودة وعايدة الحبلى؟ أنا نفسى ما 
أنا؟ ... 


۳۷ 


محمد برادة 


فى الرباط و كانت روایاته تخفف من وحشتی وتذ کی 
شوقى إلى مصر الساكنة فى الأحشاء. ا كنت أنهمك فى 
(الکرنگ) ؛ (الحب نحت المطر): ( نحت المظلة) ؛ (حكايات 
حارتنا) » (ملحمة-الحرافيش).. ومن خلالها أعود النفس 
على معايشة الجلاء الأوهام والارتياب فيما يقدم لنا على أنه 
حقيقة وتاريخ. وعندما الققیته فی ۱۹۸۹ء أشرت إلى هذا 
التحول الذى حققته الروایات السالفة الذكر بامجاه التغلغل 
فى ما وراء الأمورء فأجابنى : 
لاواحدة من رواياتى تخلو من تطلع إلى ماوراء الواقع 
کین ل عتداهنا أريد أن أكون قارئا لرواياتى؛ أو 
بالأحرى من خلال التذكر (لأننى لاأعود إلى قراءتها) 
أننى كنت موزعا بين اهتمامين: اهتمام قوى بالواقع» 


ضرب لى موعدا, بمقهى ا على / بابا) کا 
انل مبتسما» مرحباء وكانت علامات القعب بادية على 
وجهه وسمعه قد ضعف عما کان علیه عندما فابلته,سته 
باستمرار وهو يضع يده على أذنه, ولأن الأمعلة “كانت طويلة 
ومشتملة على ملاحظات حليلية؛ فان الوقت لم يتسع 
لاستيفائها وهو لا يستطيع أن يخرج عن ترتيبه لمواعيده 
وأوقاته ؛ ولذلك أعطانى موعدا آخر؛ بعد يومين» فى الساعة 
والکان نفسيهما. كانت إجابته ترتکز على ما يعتبره اساسا 
وعندما يجد أن السؤال واملاحظات تقترب من مقصده یقول 
لى بأنه موافق على ما قلت لأنه يتتضمن الإجابة. كان 
متواضعاء ودوداء ولم يبد لى أن الشهرة العالمية التى حملتها 
له جائزة نوبل» قد غيرته. 

غير أن شيئا ما فى شخصية جيب محفوظ يستوقفنى 
من النصوص الروائية ليؤول إلى الحياة الخاصة التى حرص»؛ 
دوماء على أن يضعها فى منطقة الظل والتکتم. حق طبيعى 
ومبررانه مقنعة فی مجتمع له صحافة ‏ شهیتها متفتحة لنهش 


۳۰۸ 








لنجوم والفنانین؛ إلا أن الصورة «العمومیة» لشخصية جيب 
فى التعقل والرصانة؛ وهو ما أعتبره 
متعارضا مع ما أجده فى بعض صفحاته من تدفق ولوعة» من 
اشتعال 1 خاصة عندما يتعلق الأمر بالمرأة والطرب لاي 
رمهما أحبسست بأن هناك ميلاء فى كتابته» إلى الموازنة بين 
نزوات الجسد وتصوف لروح وا کستناه أعماق الناس 
وسلو کانهم؛ فان تلك الصفحات تشی بشراهة غیر عادية مجاه 
الحياة ومفاتنها تمتح» فيما يخيل إلى؛ من روح مغامر كابد 
التجربة وتورط فى لهيبها ولم بقتصر على نقل الأصداء . من 
ثم أي أن الشيمات الملحاحة المبثوثة فى روايات جيب 
محفوظ إنما هى تؤشر على «جرجح سرى»» لا تكشفه سيرة 
حیانه ولاصورته عند الناس؛ لكنه جرح حاضر مؤثر يضفى 
تلك الغلالة الزدوجة من شهوة الحياة العارمة ومن الحزن 
الدفين. تأكد لدى هذا الانطباع وأنا أشاهد فيلما بثته التلفزة 
الفرنسية عن حياة جيب محفوظ فى الشهر الشامن سنة 
1 . فی مشهد جمیل ومفاجوه» نراه یمزف علی أله 
نون وهو ملی شبابا وحيوية؛ ثم نراه؛ وقد تقدم به العمر؛ 
بحکی عن عاله الروائی من خلال: الحارة» الفتوة؛ العوالم 
اللائى كن يملأن حياة الناس فرحا وطرباء ثم النيل و«شلة» 
أصدقائه التى اشتهرت باسم الحرافيش» عالم جميل يجمع 
بين نات تطمح إلى التكامل: الفحوة والعوالم ترمز إلى 
غريزة العنف والعراك فى مقابل المحعة والجرى وراء لحظات 
اللذة؛ والحارة والنيل: نشاء لی مکی اتا پر مار 
عبر سيولته وانفتاحه على الخارج . أما الحرافيش وطقوس 
لقاءاتهم الأسبوعية فكأنهم يشخصون الصعاليك الذين رفضوا 
الرضوخ لمقاييس المجتمع الكابحة. إن شلة الحرافيش ترمز 
لرغبة قائمة عند الكثيرين تريد أن تنفلت من قبضة الرتابة 
والواضعات الاجتماعية وهی رغبه 2 أن نوجد داخل اجتمع 
وخارجه لنحقق ذلك التوازن الأثیر لدی تیب محفوظ کما 
E‏ روایاته : ۱ .و هو آن الانسان یجب آن 

يعشق الدنيا وأن يتحرر من عبوديتها فى أن؛؛ لكن هیهات؟ 
0 السبیل الی التحرر من «عبودیة) الدنیا ومن غواياتهاء 
خاصة عندما نريد ا لا أن نكتفى بالوجود المألوف» 
الرتيب؟ عندما نحاذى تخوم المستحيل ونتجذب إلى مملكة 
الموت؟ 


محفءظ تبدو مسرفه 


س 


كل مرة أسافر فيها إلى مصر یکون جزء من زادی هو 
ما اخحتزنته الذاكرة ەمن ن متخیل أدى سي مصریس ؛ 
الفردية الراصدة للرومانيسك 0 بوكرة ف حا 57 تا 
والإسكندر به LS‏ وعمارا اتهما وعبر أحاديث | الناس 
المحكائين بالطبيعة: إلا أن التصوص النا“ثه التى أستحضرها 
اکثر هی (الشحاذ) إلى جانب (أفراح القبة) ؛ و (اللص 
والكلاب) . ويخيل إلى أن شناك حيطا رفیعا یر بط بین ده 
الروايات الشللاث ليجعلها تلتقى عند ذلك الجرح السرى 
اليل المنكفى إلى هدأة الموت لمراقبة الحياة. 
ينتصب المحامى عمر الحمزاوى ليرج البنياذ 
الذی کان يدو اکا ا اولاد» تال ف 
ازاب پارا ویتطوح بنا إلى ا الشكوك وكوضى را 


نی (الشبحاذ) :: 


الداهب. کل ماکان یمیشه ضسمن اسيجة ومواضعات زقیم ؛ 
امتز فا نام مرض العبثية الذى تسلل: خلسة؛ إلى كيانه 
وروحه. . حار الأطاء لان جسم یبده سلیما ولكنه كه و يخس 
بدودة امه ق واللا جدوى متغلغلة ' 
- المياقة ۷ ءتعاقد الزیا اح. إنه 
بجر ی رراء حالة قصوی من الإباحية والجنس ا عله 


لو أعماقه. بم ١‏ ن ثم يريّد أن 


يجرب كل شيع حارج 


يكنب عى اصلل عذا الداء الغریب. مغامرات الیل یبدا 
تور الصباح وانفصاله عن 
الي اف تكن ت سما فلم هحجرتنی ؟0 : کاله غدا متا 
وسط الأحباء. وحتی تندما یلتقی بصدیقه عشمان خليل 


العا لم میم لایبرح وشر بر2 2 - 


المناضل الیساری الذی خرج من السجن بعد سنبات صویله: 
لایستطیم أن يستعيد معه نفسه ل صمیمیته. شو معجب 
بصلابة صدیة الناضل الذی نم تضعف عمّیدنه ولا ایمانه 
بالستقبل » غير أنه عو» عمر الحمزاوی» یظل منسودا من 
الداخعل »؛ جسما بلا نوابض ولا رغائب, انه شحاد میت بير 
الا ياء ولکنه یتمنی الوت الذى معد يعيد له شهوة الحياة 
والقدرة على الانتماء إلى الدنيا. 


لت اليه (الشحاذ) نيما مويه من مناقشات 
وجدالات حول تفوف العلم علی الفن فی عصر صعود 


سه فى هال لیا مق ال 
سای العقيدة الإيديولوجية تا ا س 
والعالم .لم يعد الزمن معصاعدا؛ متكا ؛ ایجابیا کما بشرت به 
خطابات النهضا اا لأن ان نی سینت 


سرف 5 الا 53 د لب كه هو 0 على 
ی (السشخاد) ؛ وروايات أخرى لنجیب محفوظ ؛ بنضاف ا 
كماد ألا جتالماعية: قلق الكينونة ورحلة حلة الذات ٠‏ إلى ۳ 
ای حالات قصوى؛ خاصة فى (الشحاذ) هو مايمز 

اجتمم, وخلیانه يان بافق التخیل لیعدل ويوسع من 
جا التبا الاجتماعی الوروث. وخیب محفوظ لابتقهقر 
عندما یتعلق ۹۷ مر بمثل هذه القضايا التی تکمن فی اللاوعی 
اجتسعى دختاح بی لله , مثلما فى (أولاد حارتنا)؛ 
ولكنه دائما يتوقع جخديد! الاد خُ من قرا اء الرؤية الإبداعية 


الحريئة ١‏ على 0 قال ل 
ا لکنا إن أمعنا | اش سنجل NEY‏ بتصس 
دعوة إلى أحلاق جديدة متصلة اا اجتمم. 
بالإباحية؛ إلا آنه نی حتيمّة الأمر دعوة إلى أخلاق 
المحرمات. 
آخر مرة الثقيت فيها جيب محفوظ يوم ٠‏ أكتوبر 
۹ و وی صعغيرة ؛ ترسو على ا 


۳۹ 


محمد برادة 


هو ویوسف القعید «وشلة» صغيرة من أصدقاء الکاتب؛ هم 
صلة الوصل بين جیب محفوظ والعالم الخارجی؛ بعد 
تعر ضه محاولة الاغتیال. ذلك الساء, فی تلك «العوامة» » كان 
هناك بعض رجال الأمن الساهرین علی حمایته یجلسون فی 
أحد الأركان؛ وكان جیب محفوظ محفوفا بشلالة من 
جلسائه یتسم عند استقبالنا. حركاته أبطأ ئما أعرف وعنقه 
مائل إلى أمام قليلاء وصوت الغيطانى جد عال وهو يقدمنا. 

ولم يكن الحديث منتظما معه؛ لأن «ترجمة؛ كل ما 
يدور إلى صوت مرتفع تقتضى جهدا كبيرا. وحسب طقوس 
الجلسة؛ فقد بدأت بتلخيص أهم الأخبار والأحداث 
والنشاطات الثقافية بتناوب بين الصديقين القعيد والغيطانى؛ 
وكان خیب محفوظ يصيخ السمع واضما يده على أذنه وقد 
یستفسر آو یملق باقتضاب. وشیشا فشیشا استعاد سرعة بديهته 
وقدرته على السخرية والنكتة. كان هناك خبر يتعلق 
بالاتخابات التشريمية وبالصراعات حول الدواثر والأحّاب 
وأسماء بعض الشخصیات» وفجاة سأل محفوظ:.«ماقلتولیش 
السيدة فيروز حانترشح فى أى دائرة؟) وفیاغمرة ضحکنا 
لعلعت ضحكته المعهودة. ثم تنغلق أساريره وهو يستمع فيبدو 
وجهه متدثرا بمرارة لا تخطئها العين. لكن خفة ذمّهم.ذلك 
المساء» أنستنى وضعيته النفسية والفيريقية الصعيةء فقد کان 
8 كامل قواه العقلية؛ ذكياء لماحاء مع تعليقات"شاخرة 
وهزلية تذكرك بمجالس العوامة فى (ثرثرة فوق النيل). كان 
أحد الحاضرين يخبره بظاهرة الرسائل الكثيرة التى يرسلها 
المواطنون يوميا إلى مسجد جمال عبد الناصر. سأله يجيب 
محفوظ: هل اطلع أحد على محتواها؟ أجاب المتحدث بأنه 
لایمرف. فأضاف الکانب: یمکن آن الرسائل التی یبعشونها 
لی السجد هی من أجل آن یشتکوا منه ومن مظاله إذ لم 
یکن مکنا آن یفعلوا ذلك فی حیاته! 

وبين الضحك والجدء اغتنمت الفرصة لأقول له؛ من 
خلال صوت الغيطانى؛ بأن القراء فى المغرب حرموا من قراءة 
(أصداء السيرة الذاتية» التی نشرت مسلسلة فی «الاهرام) 
وإنتى أتمنى أن يسمح بنشرها فى كتاب. واعتذر بأن النص 
نشر املخبطا) لأن صضعف بصره؛ بعد محاولة الاغتبال؛ لم 
يسمح له بأن يراجع ما کتب واغتنم الفیطانی الفرصة لیقترح 


۳۱۰ 








آن بتولی هو وشخص آخر ضبط التص ونشره فی «خبار 
الأدب» التى تصل بانتظام إلى المغرب. ووافق جيب محفوظ 
على أن يكون النشر فى حلقتين لا فى حلقة واحدة. 

أزف موعد تناول الدواء والحقن؛ فاستأذنا من كاتبنا 
الكبير الذى وافق على أن نأخذ معه صورا للذكري. كان 
ودوداء متحملا لهذا المصير الذى اضطره إلى أن يتخلى عن 
تنظیم أوقاته بحرية وحال بينه وبين الكتابة والقراءة. خمنت؛ 
رغم کل شئ مايستشعره من مرارة وهو يواجه هذه النهاية 
النى حرمته من مواصلة حياته يبساطة وألفة قريبا من الناس 
الذين أحبهم واستوحی فصصهم وأحلامهم. عاد ذلك 
الجرح السرى يستوقفنى وأنا أودعه: ترى هل هو الذى يمده 
بالشجاعة ليواصل الرحلة رغم شروطها غير المريحة؟ 

دائما يدهشنى ذلك الامتداد لروايات جيب محفوظ 
فی شوارء القاهرة. آذکر» بعد ما التفیته فی سنة ۱۹۸۹ 
فى ركيت (تاکسی) من میدان التحریر. وعند مسجد عمر 
مكرم استوقفنا رجل يقود أعمى ومعهما شاب يرتدى جلابية 
إنظراته زائغة. جلسوا فى المقعد الخلفى واستمر الحديث 
بينهم. فهمنا أن الأعمى هو إمام مسجد عمر مكرم وقد 
١اعتمّل»‏ الشاب الذى سرق مجفة المسجد وكان يقنعه بأن 
برجم النجفة لأنه لا یجوز آن يعتدى على ماهو فى ملك 
بيت الله. كان الأعمى والرجل يتناوبان الکلام والشاب 
يعتذر ويعلن أنه سيتوب عن السرقة؛ ولولا الحاجة لما فعلها. 
عندما نزلواء أخذ سائق التاكسى يضحك وهو يعلق : 


ایا ای انيه لو هو صرق برت الا غا 
على شان يزود المسجد بالنجفة؛ كان ربنا غفر 
لهء إنما يسرق بيت الله دا مش معقول. أخلاق 
الناس بازت عدم المؤاخذة... 


قلت فى نفسى: هذا لص يفتقر إلى وعى سعيد 
مهران. أو لعله لا يزال فى أول الطريق؛ ولذلك استسلم لتأثير 
«الشيخ الجنیدی» . لکن لیس من الطلوب آن خاکی 
شخوص الرواية الواقع» بل الأهم هو أن تصبح هى ذانها واقعا 
يحيا فى عقول الناس وقلوبهم؛ كما قال أحد النقاد. ومن 
هذا المنظارء سيغدو امتداد شخصيات جيب محفوظ وفضاءاته 


سس سس سس 


تشییدا لواقع آخر مغاير لا هو قائم؛ لكنه مسعف على فهمه 
ومده بالحياة. 


عند نهاية عام ۲ كنت فى زيارة للقاهرة وشاهدت فى 
متحف الفن الحديث بدار الأوبرا لوحات البينالى» ومن بينها 
لوحة لرسامین مصربین آحدهما هو عادل السیوی واخر لا 
انذ کر اسمه. آثارنی فی اللوحة عنوانها: «فرح بلا ذاكرة) ‏ 
وکانت عبارة عن کولاچ من آحجار ورخام و کلمات ورسوم 
میرف كانت اللوحة كبيرة تأسر النظر وتقوده إلى ما يشبه 
المتاهةء إلا أن «المادة» ذات حضور كاسح. عندما رجعت إلى 
الفندق سجلت فى دفتر الیومیات: دهل يمكن أن نتصور 
القاهرة من غير أغانى أم کلشوم» وعبد الطلب ومحمد 
عبدالوهاب ومرتلی القرآن وروایات جيب محفوظ,؛ و کل ما 
بشخص تلك الکابة احببة التی تضفی طابعا خاصا علی 
الفضاءات المتقاطعة والأزقة والحوارى المعتمة؟ لا أستطيع أن 
اتصور ۱فرحا بلا ذاكرة» کما یقترح الرسامان الصریان» .١‏ 
بالنسبة إلى المكان ولا بالنسبة إلى الإنان. ولولا تلك 
الذاكر : المتناسلة المرسومة على الأمكنة والجدران لا استطاعت 
القاهرة أن تستمر وأن تقاوم التدهور من خلال زخم ذاکرتها 
الزاهية لیتضاءل الحزن ویتألق الفرح عبر طوبوية التذ کر 
ومیل الاضی .ما الانسان ففرحه ینبم من اکثر من ذاکرة. 
لايكفى المتخيل الجماعى ومحكياته ولا الشخیل الفردی 
واستيهاماته» بل هناك تلك الذاكرة المغايرة التى تنسجها 


نصوص الشعر والتخييل. لذلك؛ لا أفصل روايات جيب 
محفوظ عن تلك «الذا كرة المضافة» التى ثرافق إفامئى 
وزياراتى امار وهی ذاكرة من نوع خحاص» هى ذاكرة الفرح 
بعينه؛ لأنها لا تستسخ القائم المتسداول فى المرددات 
وا موروثات. زنپا مهما استمدت عناصرها من الواقع؛ نتزی 
الترميز وتؤثر على ذاكرة تخبيلية أخرى من خلالها يمكن أن 
نفكر فيما يبدو شتانا متعثرا أو ذاكرة محنطة منغلقة على 
رصيدها..للفرح شوق إلى الجدة واستكشاف ما هو مجهول 
من الحياة. والعمل الفنى أيضا لايتوخى عبادة الذاكرة 
وماضيهاء بل يريد أن يجعل منها مجالاً حيوياء ديناميا؛ 
يتغذى بالفرح ویجعل اللحظات تنتظم فی سلك الحياة 
المتدفقة. قد تكون الذاكرة » أحياناء عائقا لكنها ضرورية لكى 
لابندر التخییل مجموعة من صور تتماقب بسرعة علی 
فلع عون ملساء فاقدة لتضاریس الذاكرة التى تعيد ابتدا 
الصور والفضاءات وربطها بما هو ثاو) متحفز فى ذخيرة 
التخیل الجماعی . بأی معنی نفهم الفرح عندما بتعلق الامر 
بالابدا ع؟ 

یل مر تلك اللحظة النادرة التی یقترب فيها المبدع 
من الوت لیتمکن من أن يراقب؛ بنفاذ» عالم الأحياء قبل أن 
ینسج لهم «قبة الا فراح) التى تنتتصب فوق ذاكرة تمتح من 
نهر لايكف عن الجريان؟ 
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زا۳۱۵۵ 


هقی رم EI‏ 


الراوية وامر وی اي | 
العاصر:ادز الخاط نیبذها 











Xx 4 47 A 
عة د اتسر‎ 


ان 


5۹۳ رو | دن ك4 الا ا و وا 
مداخل : وم ده لا يمكن القول إن الواتعية فى الرراي 


۶ ۱ الكلا سقكية التائمة مدا الاحتمال اكان تما بنا 


فو الخطاب الروائى المعاصرء هو كثافة ظهورها فيه . ونحن 
وإ كنا لا ننفی هذه الظاهرة فی القصص العربی التدیم؛ 
فإننا نرى أن حضور «الأنا الراوية والمروية فى الخطاب الروائى 
الماصر(۱) اکثر نضخما وتأئیرا فی البنية الروائية بصفة عامة. 


ص حدان ومشاهد: استعيص عنيا م زا4 .ا 3 


1 1 ۱ 


(أوساردة) تروی جاربها نت بتج رب الخد ين . 


£ 
۱ را ااا ا 
9 مسن اکچ م يما ۱ لا ده سا 1 م , 
۱ كت یت پاد نی ری یم 


الکتابات العربية العماصرة ادوار الخراط: وذنت نی ج 


4 
كتاباته الروائية © انتى اتشذ نيزا (الالأه بدا مدي نادب 


- 


ذا التو ع من الكتابة النص الروائى أ I SE a E‏ 
ولعل هذا النوع من الكتابة يجعل النص الروائى اقرب بهموم الذات وأحلامها وذنتازمانبا رذكريائدا لي "تدده 
إلى القارئ» وقد عابت فش بينه وبين ما ينقل إليه من بأحيائها الشعبية وبنانها الفاننات؛ وبحرها السأحر وملابسات. 
أحداث ومشاهد وأقوال. وهو ما يمتن العلاقة بين الشخصية ‏ العقود: الثالث والرابم والخامس من هذا الترن. وی آسفرب 


تن باعتبار أن السيرة 8 صيغة الخ ۳۳ 7 أكثر ملاءمة لعاشق مجنرن نی EY‏ الا سکندیة؛ 
الحكاية المسرودة .)١‏ المشرق. : فهذه تايا ا وزیا e‏ اک 
و(إسكندريتى) شواهد على هذا المشق انذی يما هد 





31 كلية الاداب؛ صفاقس ؛ تونس . الإسكندرا نى العاشق لحك به المعشوة 3 . 
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نت سس متسر اتید تست 


ولعل rh‏ 2 
ساو یرة الذاتية ؟ 1 ١‏ هر جماع لكل ذلك؟ 


ی , الصا لطلم على كتابات الخراط المذ كورة 5 وعیرا ؛ یتبین 
: تيدر نما يسميه الكاتبء بالكتابة «عبر النرعية 
۳۳ 3 وقد حدت توانینه, واستفرت» 5 


0 كانت الكتابة الخراطية» كتابة روائية فيها نقل 

الخ ر یصبح الراتع فيد س الحل 55 يأ . وهذه 
گاید د اننا مجال مشبع ا ر المتكلم الخأاصة)› 

رات الطفولة والشباب؛ وهو مع أفراد العائلة والأصدقاء 

.السدیتات فی آمااکن اسکند رانية مختلفة . وکثیرا ما تتکرر 
أساء هذه الشخصيات والأماكن 0 رواية . نهل 
رد و الذائية ای ركم أبن 


کار الكاتب ذ ذلك فى لحسد ی 9 لا حدی را وایانه 


یی TT‏ | الکتابة نى دن ا 


پیت 1 


کال الخراط نافيا فا آنه بک سيرة ة فة كرفا 
انسور م الرواية الى ذكرناء حاملة لأصداء كثيرة عن سير ( 
الكاب؛ نهر الموتع ثلا على نص «اسکندریتی؟ وقد نسب 
الاسكندرية إليه» ثم إند صاغ هذا النص فى شکل ان 
روا صاحبیا ومی حكاية تجربته القديسة مع الناس والکان 
رهر ما شتضيه بعص فوأنیر ن النوع (0) .ولکن ذلك لا یسی 
أن ما اكتبه الخراط » هو من جنس السسرة الذاتية الخالصة؛ 
دانما شه نوع ۶ من الكمابة فيه آمداء من السيرة الذانية ومن 
اوه ال الشف ۲ وذبه ار شطحات الخیال اجنحه » » ونیه 
الأحلام زانفانتا زمات البعيدة و عن الیش من الأحداث 
والح رال س جهة؛ والقريبة من الواقع أشد الترب؛ وله 
ونسريد على هيقة جديدة من جهة أخرى !6 : 


وسیکرن لذلك بالغ الأثر نی فک الكتابة الروائية ؛ 
۳ ناجیه 2 التر کیب الحکائی وتصویر الفضاء ؛ وما يغطيه من 
عناصر مرختلشه » »> ومن ناجیه صياعة الينوة التی تتغیر دونما 


اسار على حال. 


٠‏ سشسشلغعغتنسطسططططط سل ا«لأنا» الراوية والمروية 


وقد رأ أبنا أن نتناول هذه المسائل من خلال أثر له جديد 
موسوم ب اکر وقد نعته صاحبه ب «الكولاج 
الروائى؛ . ومن الأسباب التى دعتنا إلى اختيار هذا الأثر أنه - 
علارة على کونه مصرغا على شكل سردى تستقطب فيه 
«الأنا؛ السرد والفعل فيما يروى - أثر حامل لنصوص كثيرة 
نقلت حرفیا من کتابات آخری للمولف نفسه مثل دیا نات 
اسکندریة» وهترابها زعفران) كما أنه أثر يشتمل على آصداء 
لروايات أخرى له مشل (رامة والتنين». ولذلك فإن 
(إسكندريتى) ؛ نص وسع نصوصا أخرى: وهو ما يؤهله لان 
یکون نموذجا لسالنتا .م إن هذا النص نص مضى فيه مؤلفه 
أشواطا فی التجريب والصنعة؛ وهو الذى وسمه بالکولا ج 
الروائى “وقد مجم ذلك ی النص باشکال مختلفة منسوبه 
ای آنواع أدبية وغير أدبية أخرى. وفى النص يسرى صوت 
رالانا" کی إسكندريتها التى ترابها زعفرات: ادم وتراث 
عریق وشئیاحذ للح والكد» ومساءلة للمجهول فى إن كما 
وسمپا هذا الااسکندرانی 

,يمكن أن نتناول المسألة ‏ فى ضوء ما تقدم - من 
وجوه ثلاثة متعاقبة ملازمة تلازمها فى النص: 

_ «الأناه مروية. 

. الأنا» رأوية‎ ١_ 

فى العلاقة بينهما. 

فى أشكال والأنا» مروية وراوية فى (إسكندريتى) : 

0 خصائص السيرة الذاتية الخالصة؛ أو نص السيرة 
الذائية المدخيلة؛ أن يضطلع راو من درجة أولى يحكى فى 
الزمن الحاضر ما حدث له فی فترة سابقة «محالية زمنية كافية 
لظهور خط لحياة ما) (21: 

ولعل هذا الوضع السردى يسمح بتمییز زمن الرواية 
(السرد) عن زمن المروى (المسرود) من الأحداث والمشاهد 
وال حوال وان العتبر من هذه الزاوية, هو سلسلة الوقائع 
والأعمال تروی متتابعة فی خط زمنی متواصل. 

غير أن الأمر فی (اسکندریتی) یختلف کل الا ختلاف 
عما سبق ذکره» ذلك أن (إسكندريتى) صيغت صياغة اقترن 
نیها نعل الرواية (السرد) بالأفعال والمشاهد المروية (المسرودة ؛ 


۳۱۳ 


محمد الخبو 


وهو ما نشأ عنه إيقاع فى الكتابة عجيب. تنقل إلينا مشاهد 
عن البحر الاسکندرانی وشواطئه, وعن اء المدينةء كما 
تنقل إلينا صوراً عن الأماكن التى كاذ المتكلم يأوى إليها 
مع عائلته» والأماكن التى درس بها... إلخ. وفى هذا الفضاء 
الواسع يخبرنا الراوی عن تنقلاته, ولقاءاته بالاأصدقاء 
والصديقات› وما حدت من أحداث عامة ف تلك الفترة ¢ 
لكن هذا الروی من الشاهد والأفعال تتخلله وقفات» هی 
عبارة عن مقامات سردية بتولی فیها الراوی الحدیث عن 
أفعال الرواية (السرد) ؛ والکتابة تستنطق ما نمت روایته 
وتسائله وتقومه : 
لم يكن وفيق قد جاءنا ‏ بعد فى الإسكندرية 
فلم يلتق وسمير قطء أو هكذا أظن فهل تلعب 
بى الذاكرة؟ ۷ . 
إذا نظرنا فى هذا الشاهد تبين أنه ينقسم إلى قسمين: 
- القسم الاول؛ يبدأ من قوله «لم يكن؛ وینتهیلی قوله 
(وسمير قط). 
القسم الثانى ؛ هو بقية الشاهد. 
نفی الأول حعاية لقاء التکلم - الذى ورد فى صيغة 
الجمع - ببعض الأْصدقاء - وکان الزئن الستعمل هو الزمن 
الاضی د«لم یکن؛ لم یلتق» . وفی الشانی کلام للراوی فى 
الزسن الحاضر «أظن - تلعب » يسائل فيه نفسه عن مدى 
صدق ما أورده فى الحكاية السابقة ضمن مقام للرواية بين. 
شك . 
(إسكندريتى) لا يمنع - من الناحية المنهجية ‏ من أن نتناول 
كل طرف منهما فى قسم خاص بهء قبل تناولهما فى سياق 
جدلی یصل الطرف منهما بالاخر فی قسم الث . 
)05 والأنا )مرویة: 


وصل الخراط عنوان أثره (إسكندريتى) الأول بصفة 
أخرى هى «مدینتی القدسية الحوشیة) ؛ ووصف العمل كله 
بأنه كولاج روائى فى صفحة العنوان. 


۳۹ 








واذا وصلنا العنوان الا کسبر (ٍسکندریتی) بالعنوان 
لاصفر «مدینتی القدسية الحوشیة) » حصانا من الناحية 
النحوية على جملة اسمية تتکون من مبتداً جاء مرکبا اضافیا 
«(سکندریتی» ۰ وخبر ورد مرکبا نعتیا. وقد تکون البتداً من 
مضاف معرف بالإضافة وبالعلمية 9إسكندرية»؛ ومتعلق 
بمضاف إليه وهو الضمیر التکلم التصل «ی» . آما الخبره 
فقد جاء متکونا من منعوت ورد هو الأخر مركبا إضافيا 
أضيفت فيه «مدينة؛ إلى الضمير المتكلم المتصل «ى؛؛ ومن 
نعت جاء مركبا عطفيا غابت بين قسميه أداة العطف 
و«القدسية الحوشية؛؛ حتى كأن اتصال الصفتين ضرب من 
التداحل بينهماء فلا انفكاك للواحدة منهما عن الأجرى . 
ويمكن أن نقرأ العنوانين فى تعلق بعضهما ببعض قراءة 
نحوية أخرى مدارها أنهما قد يشكلان مركبا بدليا واقعا 
خبرا لمبتدأ محذوف هو «هذه» . ویتکون هذا الرکب البدلی 
من مرکب (ضافی مبدل منه «(سکندریتی»» ومن بدل ورد 
مر کبا نعتیا. 

إن هذا التحليل النحوى لعنوان الأثر يؤدى بنا إلى 
استخلاص النتائج التالية: 

أ إن إسناد الإسكندرية إلى الضمير المتكلم المفرد؛ 
حتعل فى مناسبتين اثنتين وذلك فى9إسكندريتى) 
و«مدینتی) » وهو ما يؤكد انتساب المدينة إلى المتكلم ويعمقه. 

ب - إن ثما تعنيه الإضافة فى السياق المذكورء هو 
الملكية؛ أى أن الإسكندرية المنسوبة إلى «الأنا» ملك له. غير 
أن الملكية ‏ هنا محمولة فى المجاز: ولعل ثما يقصد إليه فى 
ذلك» أن تقدم الإسكندرية فى النص؛ كما عاش فيها التکلم 
,كما تصورها وأبدعها. 

ج - لعل مايدعم التأويل الذی تأولناه؛ هو حضور 
الصفة المسندة إلى المدينة» وقد وردت مركبة من قسمين 
١القدسية؛‏ و (الحوشية؛ ؛ وهما سمتان تندرجان فى مرجعين 
مختلفين الدين والطبيعة. «فالقدسية) صفة نا هو مقدس» 
رالحوشية صفة للغريب والوحشى . ولعلهما صفتان لا 
قیلان علی خحصائص الدينة بقدر ما خيلان على إحساس 
«الأنا) تجاه ما تتعامل معها برؤية خحاصة » وهو ما يدعم 





مضور الذات المتكلمة المتضخم نیما تقول» ویوحی بما 
متکون عليه الحكاية المروية حين تحتل فيها «الانا» المراتب 
ري 

واذا ما ولینا وجوهنا شطر النص؛ تاکد لدینا هذا 
الحضور المتضخم دللأنا» تحكى حكايتها القديمة الجديدة 
مع إسكندريتها «القدسية و الحوشية» . بدأ (إسكندريتى) 
بالإسكندرية وتنتهى على وقعها. مشاهد من التاريخ والمعمار 
والجنان؛ لوحات من وعاصمة القداسة؛ والفجور معاء أرض 
القدیس مرقس والقدیس آنانیوس... جامعة الزارات من سیدی 
المرسى أبى العباس وسيدى أبى الدرداء..)80» يصدر بها 
الراوی نصه وقد عجنت باحلامه واحاسیسه؛ فجاءت بين 
شکل ترانیل من الشمر عجيبة. جاعت هذه اللوحات کالییان 
اد نتتاحی يتخذ سبيلا إلى (إسكندريتى) . متکلم فی صیفه 
المفرد يرسم ملامح مدينته التى هى عنده (لوُلَوُة العمر الصلبة 
فی محارتها غير المفضوضةة»!"'. إنه عاشق يحكى أحواله 
وأخباره مع معشوقته. وای حديث هذا الذى سيكون من وله 
یفنی فی محبوبة غير حديث النفس المنفعلة شديد الانفعال 
بما عه تتحدث. ولا منطق فيما يساق إلا منطق العاصفته 
لایمرف للشیاء انتظاما خارجا عن نطاقها؟ ومن هر هدا 
الذى يتحدث عن (إسكندريته) غير ذاك الموقع نحت عنوان 
الكتاب: إدوار الخراط: وإن لم يذكرهذا الاسم مرة واحدة؛ 
نی الاثره وحتى وإن اختلف الخراط الحقيقى عن الخراط فى 
«الکولا ج الروائی؛» فان أُسبابا تصل بين الخراطین. وحسب 
القارئ ما يحصل له من تشابه بينهماء حتى ينشأ بينه وبين 
الکتاب عقد حامل الکثیر من طبائع السيرة الذاتية وان سعى 
الخراط إلى احتراق قوانینها! ۲۲ . 

وإذا ما توغلت فى عالم (إسكندريتى) لفت انتباهنا رار 


متقدم فى السن يروى لنا ذكريات له فى هذه المدينة؛ وهو 


فى سن الطفولة والشباب. 

ا و) لأحدات متعاقبة فى الزمن. ولكن (إسكندريتى) 
تخيب هذا الانتظار ؛ إذ تستوى أطرافا من وقائع الأيام 
السالفة مبعثرة متكررة أحياناء وهى قطع عن أفعال الراوى 
أعماله إذ يتنقل مع بعض أفراد الأسرة؛ أو مع الأصدقاء 


والصديقات؛ وكثيرا ما يتنفل وحيدا بين البيت فى غيط 
العنب أو فى ابن زهر أو فى حارة الجلنار أو فى المندرة» 
وامخطة أو البحرء أو المدرسة ... إلخ. وغالبا ما يكون البيت 
محط الرحال بعد هذه الجولات: 
زلنا لسلالم مسرعین» من بیتناء فی حارة 
الجلنارء إلى راغب باشاء كنت أمسك بيد 
أختى هناء من ناحية, وأخحتى لويزة من ناحية 
آخری» وکانت آمی مل اخ اير 
الصفیر, وأبى قد لبس البالطو على جلابيته 
البیتی البیضاء» ومعه أختى عايدة!١ ١‏ . 
وعلاوة على هذه الأعمال المروية المتعلقة بالأناء غالبا 
ما ينقل لراوى أحداثا عامة تتعلق خاصة بوقائع الحرب 
الكريةرالثانبة» وبالنضالات ضد الاستعمار الإمجليزى وقد 
کان را یه 
ولک هه الأفعال المروية فى (إسكندريتى) غالبا 
ماتكون تعلات للوصف والتأمل حتی إن هذا النص الخراطى 
یستحیل لوحات تنطق باهتمامه الکبیر بالکان وعناصره؛ یعدد 
أجرّاءها بتأملها ويخلقّها خلقا جديدا. رغم أن النص السير 
ذانی , متلما حدد له من مواصفات هو نص تسرد فیه 
الأعمال فى مقام أول ‏ أى أن التحول فى الزمن محدد 
اتا لالص الك . 
ومن هذه الجهة يمكن القول إن هذا النص الخراطى 
تضخم فيه حضور المكان فى حين تراجع الزمان فتقلص 
السرد وتضخم الوصف. أو ليس ذلك مبررا بالعنوان ممكنا فى 
صدر الأثر» إسكندربتى وبالمقدمة:؛ إن صح أن تكون لهذا 
الأثر مقدمة » يتغنى فيها الراوى بإسكندريته ؟ 
«كذا تتغير وظيفة «الأنا المروية من كونها فاعلة 
متحركة متنقلة؛ إلى كونها رائية متأملة فيما ترى واصفة إياه. 
نفى بداية حكاية الطفل مع أمه؛ ينقل الراوى أطوار 
جولة معه على الشاطوع . وقد كانت الأحداث امحكية فى 
صيغة السرد المفرد 51118101216 از ما الذى يقتضى أن 
ينقل الراوى مرة واحدة فى الخطاب ما حدث مرة واحدة فى 
الیکایة(۱۳) «آسسینا _ هبطنا س وقفت) إا أن هذه 


۳۱۵ 


محمد الخبو 


الأحداث تتلاشى فى حركة أخرى هى حركة العين تنقل 
مشاهد من البحر والشاطيء والتجولات عليه بعد سباحة شيقة 
قبالة بعض العساكر الإتجليز. وهذه الأوصاف المكثفة عبارة 
عن أفعال للرؤية:«وأرى درجانه..ورأيت نور الشمس... ونحن 
نلمح الأجسام البيضاء»”؟'2. ولكن الوصف فى المقطع 
المتحدث عنه لم يتأت من حركة العين فحسبء بل كان 
متأتيا - أيضا ‏ من حركات إدراكية لأعضاء أخرى فى 
الكتاب کله؛ ونکاد تقول فی جل فا کي الخراط ۲ 
فللمس نشاطه وللانف والأذن ولحواس أخرى أيضا: 
«أحسست رفرفته الباردة.. ولها رائحة همه .. لم برمین 
بأجسامهن فى الغمار الطلقَة الضطربة»۰ . وان كان جل 
حرکات الطفل مقتصرة على الإدراك بشتی الحواس؛ فان 
الدرکات آو الواصفات کثیرا ما تکون فی آشد نشاطها. 
كات ذلك صرب من صروب التعويض عن عدم كدرة الطفل 
على الحركة المكثفة وهو يتطلع إلى أن يكون كذللكء او الی 
للحيوية ستی : 
ورابت نور الشمس بعنفوانه وسطوته یرل 
الحقلب, الذی تاتی آمواجه بسرعة.: لم 
يكن بالبحر حولى غير السيدات؛ ينزلن على 
السلم وبشهئن عن صلم الماء, ویفشفن 
قلیلا پمسکن بالحبال القوية بین الاأعسدة؛ 
لم یسحرکن مشیا الی البحر بتهادین 
الطلقة الضط بة«۰۱۳. 

62 لنا أن جل أفمال #الأنا؛ مروية محصورة فی 
إدراكات الجسد» إن بالعین؛ ون بالشم؛ وإن بالسماع وإن 
(إسكندريتى) موقع عظيم. والجسد فى هذا النص الروائى 
منطلق للإدراكء والمدرك كشيرا مايكون جسديا «فلابد 
للمحسوس من أن يدرك بالجسدة'١١.‏ وليس ثمة من معنى 
حسب النظرية الظاهراتية إلا متى -حصل بواسطة الجسدء لان 


۲1٦ 





العنی «(محايث اعیرس ۲۱ «ولایمکن أن يقرا هذا 
العنی بواسطة الاحساس؛ آو یحلل بواسطة التفکیر لا لذا 
تقبله الجسدء وتاثر به قبل كل شئ» ثم إذا كان هذا الجسد 
وک۱۲ . 


فكثيرا ما تكون «الأنا» المروية فى (إسكندريتى) محتفية 
بشبقها تنظر إلى المرأة جسدا يثير الرغبة؛ ند رکها بشتی 
الحواس : 
وكانت يداها فى يديه عجينة نتماسكة 
حمرانة» وغناوٌها الغزل الخفيض قد ثبعت 
لفاسه؛ تهدجه ان لیس من الجری» بل 
من شوق جسدى فوار: يفوت علينا الهواء 
بحایلنا, ۲۲۰۱. 
تبين لناء إذن؛ أن «الأناة فى (إسكندريتى)؛ تتعامل مع 
العالم تعاملا حسيا . ولکن هذا التعامل الحسى كثيرا ما 
يستحيل تعاملا روحيا!! '' فيه الكثير من التخييل والتهويم 


وتضحى الرؤية العينية رؤيا حلمية فتنصهر هذه فى 

نلك ضمن عمل فنى يرتقى بفن السيرة الذائية إلى أعلى 

د, جات التخییل ؛ ویصبح الطفل والشاب فی والأنا» المروية 

زمن الرواية (الجسرة) بز المروى «السرود) ۰ نله یمکن 

لقول إن كتابة السيرة الذاتية بهذه الطريقة تنزاح كثيرا عن 

أن تكون نقلا للماضى أميناء فيستحيل العقد السير ذاتى بين 
القارئ وال عقدا ۴ » وهر ما دعأ بعضهم إل لول : 

فقضية الحقيقة فى السيرة الذاتية هى على 

الأرجح قضية زائفة؛ إذ إن السيرة الذاتية من 

حیت شی سيرع ذاتية» مجافية ‏ ميف اول 

أسباب ذلك آن کاتب السبرة الذاتية 

لایستطیع مپسا فعل آن یتخلص من الحاضر 

الذى بت هة ليلتحم بالماضى الذی 

رو 

لعل هذا الشاهد على مافيه من صفات تنطبق على 


£ 
.حضور ۱ مه مه جح4 ۲ يشر إلى تصیب من الدقةء 


ددشم 


ليس هروبا من الواقع؛ وإنما هر تشكيل للواقع «وإعادة بنائه 
على نحو يحقق ترازن البناء الفنی مع أبنية امجدمم التى يكون 
مشأئرا رای الکانب) بها أصلا وموثرا فیهاء کاشفا عن رژی 


(TT: 


ووعن مورلل للا بنية الأصلية» 
فكثبرا ما تبدو «الأناه المروية فى (إسكندريتى) » وهى 
تنظر إلى الحد متأملة فيه سابحة فى ايات جحاله. فيقع 
۷ نزیاح ما هو محسوس إلى ما هو مجرد تخييلى . وحسبنا 
دهد ن المشاهد الكثيرة نی (اسکندریتی) بظهر العاشق فيه 
,اقفا على «البلكونة» المطلة على النيللا منتظرا معشوتته . 
عند تطل ينشد إلى جسدها یصنه ؛ ثم یغرق نی تاسلاته 
«تهويماته البعیدة» لتصبح رؤيته نو عا س الرؤيا: 
جسمها كالعجين الأبيض المتماسك؛ والسواد 
الشثاف یر ق نسیجه الهفهب کالوج؛ باللیل ؛ 
على رمالها الدمثة؛ وهى تنفتح عن ربوة فينواس 
الممحدرة؛ شمها الطرى ملتكم بنعومة وشوق» 
وشفتاى منطبقتان على ثمرة البلح الصغيرة 
الداكنة؛ أستطعم سلافتها السکرة؛ رانين التعة 
كأنين الموت؛ لم أجد فى الجسم الإجابّة التى 
انندها ولرعتی إليها لاعجة أبدا. الطائر الأبيض 
زوم بطبق علی بجناحیه الاسودین الوتیرین؛ 
یر فرفان» حنانه فاتل ولاغنی ۳ عله واحتداقی 
۳ الريش اللن کاننی أريده واری الیه . الفراب 
الحدأة الأننى الخحصية المعطاء بذلت لى جسم 
عمرهاء وعرفت فى صدرها الطيب قوة الحب 
,المقدرة على البقاء. فأين مهب الهواء الفسبح 
فى الأفق الواسم المفتوح؟ وأين عصف الرعد 
بموسيقى اطرية والفرح "۰ 
فى هذا الشاهد يبرز هذا العاشق متحركا عبر الرؤية 
التى تنقل مفائن المعشو و الجسمية؛ ولكنه لايلبث أن يسمو 
بها الى آفاق الآلهة. وقد عجز الجسد عن الاستجابة للعشق 
«الفرار؟؛ لتصبح المرأة رمزا للحب والحریه والفرح والقدرة 
على البقاء. وليست الأوصاف المجردة والشطحات الصوفية 
المجنحة فى الکائن الفینوسی - وان بدت من قبیل التخییل - 


الل لسلس ولأنا الراوية والمروية 


بخارجة عن الواقع؛ وقد مخدد وتغير واكتسى قيمة أخرى له. 
و إن تعابير من نوع (تنفتح عن ربوة فينرس 
اللتحدرة» »«والطائر الأبيض الرؤوم يطبق على بجناحيه 
الا سودین الوثيرين؛ رفرفان؟ ؛ «واختناقی فی الریش اللین) 
تنصرف عن المرأة الواقع مندرجة فى التوق إلى نحت كيان 
للمرأة جديد ينفى عنها النظرة الشيئية التى مازالت ملتصقة 
بها. ولعل هذا الحضور التخييلى للمرأة فى علاقتها بالمفتون 
بهاء وان كان منصرفا عن الواقع؛ فاله «حقیقی من جهه 
کونه مشروعا انسانیا, وهو فی النهاية إثبات لقيمة غير 
موجودة» ولکنها تکسب الواقع م 
تبين لنا نيما سيق إذن _ أن «الأنا المروية قد 
تشكلت على هيئات مختلفة: بنتقل الصبى أو الشاب مشيا؛ 
على الترام من البيت إلى المخطة؛ إلى البحر إلى الصديق أر 
المنْدَيقة؛ ولكن هذا التنقل ليس إلا تعلة للوقوف على 
تهاصیلی الکان يرصدهاء يرسمها بريشة الفناك وقد عجن 
الصبى والشاب فى الكهل الذی مالیت بظهر برژاه واحلامه 
لحاسَرة الطبوعة بذکریات الاضی والسكونة بأمال الستقبل . 
حتى إن هذا الحضور كثيرا ما يبرز فى أفعال التذكر والكتابة 
نبماسییوی. لکن کیف توزعت هذه «الأنا المروية ضمن ما 
آسماه الخراط بالكولاج الروائى؟ فما الكولاج؛ وما هى 
وجوهه التركيبية فى (إسكندريتى) ؟ 
من الواضح آن مصطلح «کولاج» منقول حرفیا عن 
اللغة الفرنسية ۵112867 وما يعنيه لغة» الصاق شوم علی 
شوم؛ وهو فى مجال الرسم ترکیب یعمل من عناصر تلصق 
على اللوحة""". ومن هذه الجهة؛ يمكن أن نستخلص أن 
الكولاج منسوب إلى مجال النظر؛ آما الکولاج اصطلاحا 
فهو: 
کل ضرب من الروایات؛ لایروی حكاية واحدة» 
وإنما يروى ححكايات مختلفة لارابط بینها. وهی 
حکایات ترسم مجتمعة صورة العم اد 
للمكان” , 
وإذا ولينا وجوهنا شطر (إسكندريتى) لفت انتباهنا أولا 
نپا غير ذات فصول معنونة على نحو ما نجده فى (ترابها 


AY 7 


محمد الخر 


زعفران) و(أمواج الليالى) و(يابنات إسكندرية) و(حجارة 
بوبیللو) و(رامة والتنین) وغیرها من الروايات”*"" . وليس فى 
(إسكندريتى) من أقسام ظاهرة بينة الحدود؛ إلا ما يعرضه 
الراوی آحیانا من رسائل وردت علیه من بعض أصدقائه 
الخلص كجورج ووفيق وسمير» أو ما يقدمه من يوميات 
أحيانا .. إلخ. وتكون هذه الأقسام داخل النص معنونة مؤرخة 
بينة الحدود التى تفصلها عن كلام الراوى .إلا أن التواصل 
الظاهر للكتابة فى (إسكندربتى) يبدو وهمیا متی عمقنا النظر 
فی الت ركيب الحکائی الذى تشكلت به (اسکندریتی) . ولعل 
قارئ هذا الأثر كثيرا ما تستوقفه فقرات مطولة ترجعه إلى ما 
كتبه الخراط فى روايات أخرى مثل (ترابها زعفران) 
و(يابنات إسكندرية) على سبیل الشال؛ وإذا أمعنا النظر فى 
هانين الروايتين فى علاقتهما ب (إسكندريتى)؛ وقفنا على 
نوع من التمائل التام بين ما ورد هنا؛ وما جاء هناك. ولعل 
ما یتواتر هو صورة الطفل أو الشاب فى البيت مع آفراد.الائلة 
فى غيط العنب أو فى راغب باشا أو على الشاطقٌ متعلقا 
بالأصدقاء والمديقات ك «سيلفانا - ديسيينا ‏ وهيبة 
إسكندرة - ایفیت - ساسون ... الخ. کمانتکرر صورة 
للشباب مشارکا فی النضال ضد الامجلیز(۲۱. 

فهل الکولاج الروائى من هذه الجهة» للمة لشتات 
من ذكريات «الأناه فی علاقتها بالعالم والاخرین؛ بحیث 
أصبحت مركزا للكتابة الروائية عند إدوار الخراط يصدر عن 
رؤية مركبة يتطلع بها إلى المستقبل ؟ 

وإذا ما نظرنا فى التركيب الروائى فى (إسكندريتى) 
نفسهاء تبين لنا أن للکولاج هيئات أخرى مختلفة. فليس 


الكولاج إلصاق حكاية إلى حكاية ضمن نسق من التداعى . 


فحسب» وإنما هو جمع لأبعاض من الحكايات كثيرا ما 
تغيب بداياتها ونهاياتها.وهو إلى ذلك ١‏ كولاج؛ من اليوميات 
والذكريات والرسائل الواردة من الاصدقاء؛ جورج؛ سمير؛ 
وفيق؛ فرنسيس أنطونيوس» فقد تأنى الرسالة كاملة كالتى 
وردت عليه من جورج» وقد ترد مفتتة تتخللها تعليقات 
الراوی علیها وانطب‌اعاته عن الاضی والحاضر؛ فی شکل 
متقطع يذكر بتقنية سينمائية هى تقنية الكاميرا المنقطعة؛ 
كالتى وردت عليه من قبل وفيق. 


۳۸ 








ولعل من آحص خخصائص الكولاج الروائى فى 
(إسكندريتى) - فيما نعتقد - تقطيعه للزمن وتركيبه تركيبا 
بعيدا "كل البعد عن خطية الحكاية العادية. وكذا ذكرنا سابقا 
تراجع مسألة الزمن فى الكتابة الخراطية والاستعاضة عنه 
بالفضاء يتحرك فيه النظر والرؤيا» ولئن كانت الحكايات فى 
(إسكندريتى) نشتمل على ذكريات الطفل والشاب و تقدم 
بأشكال الأفعال فى صيغة الماضى «المفرد»؛ أو المضارع 
السبوق بکان» فان السرد کثیرا ما ینقطع» وذلك باستعمال 
الأفعال فى صيغة المضارع الدال على الحال: 
هبطنا السلم الزلج الذی ینزل الی الاء» وأرى 
درجاته الحديدية معووجة وسوداء نحت سطح 
الموج» أمسك بالدرابزين بشدة» كانت أرضية 
الكازينو فوقنا الأن ونحن مختها فى الماء وقاع 
البحر قریب. وقفت علی آخر درجة من 
لسلم" ۳ . 
اليس فى هذا الإيقاع الزمنى طمس للحدود بين 
الأزمنة؟7١"‏ آلا يتأتى من ذلك تقطعات فی ذهن القاری 
عليه أن يبحث لها عن نسق ؟ آلیس تفتیت الحکاية والزمن؛ 
والکولاج الجامع لأطرافها عبارة عن مشروع روائى غير 
مکتمل» علی القراء آن يكملوه بطرق مختلفة فیتکاثر الاثر؟ 
ثم ألا يمكن القول أيضا إن (إسكندريتى) ليست مجالا 
لنطق الزمن والسبب؛ وانما هی مجال اللوحات ترسم 
الشخصية والمكان وقد استقطبتها الذات؟ 
ولعل النظر فى تجخليات «الأنا» راوية من شأنه أن يبين 
عن الكثير من أسرار هذا الكولاج العجيب. 
(؟) «الأنا» راوية: 


لعل ما نقصد إليه من «الأنا راوية هو ما يتجلى من 
صور لحضورها فى (إسكندريتى) وما يصل بينها وبين 
شخصية الكاتب من أسباب يكشف عنها النص. فالإسكندرية 
منسوبة إلى الضمير المتكلم المفرد مثلما آملفنا. والوفع علی 
المنوان هو إدوار الخراط. فهى, |ٍذن» اسكندرية الخراط قی 
المنوان وفى النص الذى تتواتر فيه بالصيغة نفسها. وإذا تكرر 
العنوان وتضخم الحديث عنه فی النص ؛ فان الاسم الموقع 


4 


ا 


علی العنوان لم یذ کر فی النص ولو مرة واحدة. وحتى إذل 
الرسائل المبعوثة إليه من الأصدقاءء لم يذكر فيها إلا اسم 
لمرسل فى حين يسكت عن اسم المرسل إلببه؛ وحين يكتب 
جورج ووفیق وسمیر وفرنسیس آنطونیوس رسائلهم یوقعونها 
اسا فى حين يغيبون اسم المبعوث إليه «أخى وصديقى 
العزيز. عزيزى وصديقى امحبوب» أخى العزيز» . وعلاوة على 
ذلك؛ لم جد اسما آخر يعوض الخراط بصفة واضحة ما عدا 
ما ظهر من إشارات قليلة إلى اسم ميخائيل؛ وإن كان ذلك 
بطرق غامضة فيها الكثير من المكر الفنى. 
ففى المناسبة الأولى يلمح فيها إلى اسم ميخائيل عند 
الحديث عن رامة والتنين؛ وهما شخصيتان وردتا فى رواية 
موسومة ب (رامة والتنين)» وكان ميخائيل فى الرواية «من 
عشاق رامت ۳۳ . 
وفی الناسة الثانية پتحدث الراوى عن خاله «فهيم ف 
عيد الملاك میخائیل»(۲۳۳» وفی هذا السیاق ینکر فی موفع 
غير متوقع آن یکون اسمه میخائیل «عندئذ آعرف حقا فرحة 
لمید» عيدى الخاص. ولست أنا مع ذلك میخائیل» لا علی 
وجه الدقة ولاحتی علی وجه التقريب؟؟ " . 
وفی الناسبة الالة؛ يروى الراوى جولة له مع فتاة فى 
صينفة الغائب. وعندما تدخل هذه الفعاة دکانا صغیرا مجذبه 
من يده ؛ ویصف الراوی هذا اجذوب میخائیل: 
وهی تدخل بجانبها ٍلی الدکان» فیمتلی حیز 
الدكان بها ويقف میخائیل نصفه بالداخل 
ونصفه على ا 
نستخلص مما تقدم أن الحديث عن هوية المتكلم فى 
ا ينزع إلى الغموض؛ فهو معين يحيل على 
شخصية الكاتب نفسه من خلال انتساب 9إسكندرية» إلى 
ضمير المتكلم فی العنوان وداخل النص»ء وهو الضمير العائد 
على صاحب النص الذى وقعه. وهو غائب اسما فى النص 
كله بحيث لم يرد اسم إدوار الخراط فى الا" ثم ٍنه مسمی 
تسمية مخيلة «میخائیل) ؛ لکن الراوی ینفی هذا الاسم فى 
موطن نصى آخر » إنها لعبة الخفاء والتجلى؛ وهى أيضا 1 
السيرة الذاتية والرواية الخيلة. فكلما ظن القارئ آنه بسند 





«الأنا» الراوية والمروية 


قراءة سيرة ذاتية؛ اصطدم بما يعطل هذا الظن. لكن كيف 
تبرز «الأنا الراوية» على غموض هويبتها فى النص؟ 
ذكرنا فى القسم السابق» أن الذكريات أبعد من أن 

تتبع النظام الخطى للأحداث الماضية؛ كما ذهبنا إلى أن 
((سکندریتی) نص منكسر؛ مفتت مجتمع فيه مزق من 
الحكايات» ويقترب فيه الزمن السالف من الزمن الحاضر 
الذى هو زمن التذكر والكتابة » ولعل ما يلفت الانتباه فى 
(إسكندريتى) هو هذا الإيقاع الكبير المتواتر بين زمن المروى 
من الحكايات وزمن الرواية (السرد) والكتابة . ذلك أن الراوى 
كثيرا ما بقطع سیر الحکایات التداعية تداعیا حرا: 

الحكاية تولد حكاية التی تولد حکاية بلا نهاية 

فی قلب إطار دائرى ما يوحى بحس اللانهائى. 

كما هو الشأن فی اللمنمات والشمنات 

والدائريات التى لابداية لها ولانهاية فى أرابيسك 

دا کر ۰۳ . 

کنمتا-ذ کر الخراط ذلك في حدیثه عن مجربته الروائية. 

ویکون القطع بکنانة ظهور مقامات الرواية والكتابة یتحدث 
نیها الرازی إلى الروی له عن طریق صياغة حکایانه وهو فی 
الزمن الراهن » فهو تارة يقوم ما رواه وتارة يسائله ويشكلك فيه 
إلى حد نفيه أحيانا فيزداد تعطل سير هذه الحكايات: 

وماذا ندين هذه الككتابة ‏ أو ننظر إليها من عل؟ 

الأننا نخشاها أو نتوجس من وخیم عقابيلها؟ 

ما شأن ذلك كله بأى شى. 


وكيف أستطيع أنا أن أبعث هده «الوحوش) 
بعد نومها الطويل؛ وأن أخلق «رواية؛ كأنها 
هی نفسها فرانکشتین الذی یتسحدث عنه 
صدیفی القدیم. وحوش الکتابة الرابضة 

ها هوذا «النص - الوحش» يعكف على ذاته؛ 
على مرآة لانهاية لترداد صورته فيها. أعمدة الملح 
متكررة ة حتى د 

تخوننی الذاكرة أم تصور لى خيالاتى شينا أكثر 
واقعية من أى «واقع» نعل أم أن هذا ما 


۳۹ 


محمد الخر 


حدث فعلا؟ (ما شأن ما أكتب هنا بما حدث 
فعلا؟ هل ما حدث أكتبه؟ وما أكتبه حدث؟ 
ثم ماذا يمكن أن يكون حدث؟ ۳۸. 
هذان الشاهدان مقتطعان من حيزين نصيين متباعدين 
نسبيا. وبين الشاهد والآخر حكايات أو أطراف منها تحكى. 
وكل شاهد يضمن أسئلة شتى عن غاية ما يكتب وعن 
مدى صدقه. تلقى هذه الأسئلة على المروى له كما يلقيها 
الراوى على نفسه . وكل شاهد يحول ايجَاه النص من عالم 
الحكاية تحكى فيها أعمال الشخصية المروية فى تعلقها 
الاخر» وحركات مشاهداتها وتأملاتهاء إلى عالم الكتابة 
والرواية مناهضا العالم الأول. فليس الراوى من هذه الجهة 
صوتا صامتا دأو موقعا مجردا) أو سلطة غير شخصية؛ 1 له 
عظيمة تشتغل بطريقة مستقلة دون تدخحل الذات الحقيقية!؟”' 
؛مثلما يذهب إلى ذلك بعض النقادء وإنما له حضور مكثف 
فى النص وکثیرا ما یستحیل صوته صونا مجهورا للکاتب 
الذى يسعى إلى تغيب حقيقته دون جدوی وهو یشک فیما 
بروی ویکتب فى زمن الرواية. آلیس هذا وجهنا من وجوه 
التازع بین کتابة السيرة الذانية التی مخیل علی واق بعینه؛ 
وكتابة الرواية التی تفتح آفاقا وتصور آشیاء أكثر واقعية من أت 
واقع فعلی ؟ ثم آلا یمکن القول |ٍن واقعية ما.یروی استعیض 
عنه بواقعية فعل الرواية (السرد) والكتابة فی تخلقه وترد3ه 
بين الحقيقة والخيال؟ 
لعل المقامات الكثيرة التى تنشأ عن كثرة أفعال الرواية 
(السرد) تسمح بخلق أنماط تواصلية بين الراوى (أو 
الكاتب) والمروى له أو القَارئ؛ وهو ما يجعل الكتابة فعلا 
تركا بين الكاتب والقارئ تماما. 
يثبت الراوى شيكا أو ينفيه أو يتساءل عنه؛ إلا وهو 
يروم أن يلزه المتلقى بالإجابة عنه أو بتصديقه'“ . ولعل 
السؤال والنفى فى المقامات المذكورة أكثر من الإثبات. فعندما 
یلقی الراوی أو الکاتب أسغكلة من نوع: «لماذا ندين هذه 
الکتابة؟ما شأن ذلك کله بای شره؟ فانما يريد دفع الروی 
له أو القارئ إلى الإجابة عن الأسئلة أو التفکیر فيهاء فالسؤال 
الأول مغلا جاء فى صيغة المتكلم الجمعى «نحن؛؛ وقد 
أشرك الراوى فيه المروى له. ولعل الجهة المسؤولة هى ١نحن)‏ 


Ye 





اشا والسؤال مندرج ف توت الاستفهامى الإنشائى وهر 


يحمل فعلا لا قولیا 11100000176 "2016 وهو عبارة عن 


سمل تداولی ینجزه التکلم وهو یتلفظ "۲*۲ بالسوال فى 
سیاق معين. وإذ قد تبين لنا فى القسم السابق و فى هذا 
القسم آن الراوی - الکاتب لایکتب رواية عادية, آمکننا 
المول إن المروى له أو القارئ الذی - بخطابه - امتدت (لی 
نئسه الحيرة والشلك والسؤال؛ حتى إن الراوى أحيانا يتساءل 
عوضا عن الروی له أو یب يجيب عن بعض ما يلقيه عليه هذا 
الروی له من أسئلة. فعندما يقول مثلا: «ولست أنا مع ذلك 
بميخائيل لا على وجه الدقة ولا حتی علی و 
التقریب» ۲۹۳۱ »فانه یجیب عن سوژال يتبادر إلى دعن المروى ل 
أو القارئ عندما يحصل لديه الدليل النصى على أن ا مهكلم 
هو ميخائيل فيطرح السؤال التالى: ٠‏ «الست أنا ميخائيل إذا ؟) . 
ولكن لم يكن حضور مقامات الرواية التواترة بهذء 
الهيئة؛ والذى ينشئ تواصلا حوريا كثيرا ما يكون ساخنا بين 
طرفى المقام: الراوى 9 فى لعن الا فكلا عن اشكال 
مختلفة. من نا كثافة استعمال الزس الحاضر بین الروی 
می |الحکایات» حتی إن الأمر يختلط على القاری؛ فلا یکاد 
يميز بين ما يتصل منه با محكى و ما يتملق بفعل الرواية 
(السرد) تحيتى إن فيليب لوجان يعلق على هذا الأسلوب نى 
كتابة السيرة الذائية بقوله : 
إن استعمال الزمی الحاضر الذی طو زم ال ءاية 
(السرد) صورة تدخل الكثير من الاضصطراب 
الذی یظهر عند التضسریق بین الحکایه 
(1115]0170) والخطاب (1(500۱1۲5) وبين 
السا اک 
وحسبنا هذا الشاهد دليلا على عذا الانتقال الماجيء 
فى النص بين الزمنين: 
ر 
لسمقف الحجری مضط بة الحواف؛ فیشب هذا 
الانساع الداخلى المحصور بين صخور مشمّقة 
علیها طبفات بارزة قلیلا (..) ولا عدنا بالشراء 
فى أول الليل» كان الميدان الصغير فى آخحر 
شار ع راغب باشا خالا ٩۵‏ . 


سس سس سس سس سس 


إن هذا الاجتماع الغريب؛ الذى هو ضرب من 
انکولاج السردی» بین الزمنین الحاضر والماضى فى السياق 
الواحد ینفی الحدود بين الا زمنه » ويجعل القارئ او ا مروى له 
كانه معايش لما يروى. فهو ليس حاضرا يستمع إلى الراوى 
ب د حكايته الماضية فى ازم الراهن فحسب؛ بل هو حاضر 


1 
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الكائب 2 (اسکندریتی) : 


و5 للحلم زمن. ليس حلماء ليس هناك 


۱ 

2 لنا نيما سيق - أن «الأناه الراوية» جلت فى 

امات اس کی عبارة عن سياقات نصية يتحدث فيها 
ارات _ الکاتب عن عمله وهو يروى ویکتب» إلى المروی له 
نتارتن, كما ملت فى استعمال الزمن الحاضر فی اللؤزى 
امو صك سن الاشياء والشخصیات. ولعل الشعر الكش 
5 ۱ ' 1 0 98 ۳ ِ ب 35 ۴ 
انحصزر لی (اسکندریتی) مجال احر واسع ترز فيه الذات 
ید مشله حالمة؛ متأملة. حتی لن «الانا» الراوي کثیر 


۱ 


ا جل ای نام شاعرة «عنا10] ۳08 POE txt» «moi‏ 
نیزا ما کانت ترویه او تسشه. ولیس من حضور للذات فى 
انیا ۲۱ مستدعيا ذانا أخرى هى ذات القارئ. وليس من 
الغيب أن يتكثف القول الشعرى فى (إسكندريتى) التى 
حت كعابتها مجالا تحمل فيه «الأنا؛ فى تعلقها بالعالم 
م ركز الصدارة. ثم إن هذا الحضور تقتضيه الاختيارات الفنية 
نی الكعابة ال سبق الحديث عنها (من نوع تكسير الخطية 
ان منیةء + اختللاط اد زمنه , والت رکیز علی الکان والا نساد 
يوصفان باستمرار ویتعالی ورصفهما إلى مجال الرؤيا الحالمة) ؛ 
ناذا كان من مهام الراوى نقل الوقائع ضمن خطية زمنية؛ 
(وإن كان هذا الأسلوب فى صياغة الحکاية مهشما آو یکاد 
نی إسكندريتى», نإن «الأناة الشاعرة «لاتهتم بالواقع لذاته؛ 
تم به من جهة الا حاسیس التی حصل الهاا 
منه)”؟؟. رهى تتمامل معه تعاملا ذاتیا. ولیس مفهوم لذات 
منیوما مجرداء بل هر حاصل تفاعل بين «الأناه والعالم وقد 


و «الأناه الراوية والمروية 


ذكثيرا ما تتحول «الأناء الراوية الواصفة إلى «أناء 
سوت أقول: عينان كأنهما زهرتان منورتال 
السدفة التی رآیتهاء ذات حلم؛ وردية اللحم؛ 
دا کنة؛ حجرية اللزوجة ؛متماسكة وطرية » علی 
الخضرة اليانعة الظليلة يتفتق لها ألف باب على 
حرف اليم. 
النباتات والزروع حية وارفة تشاركنا فعل العشتق 
|! 1110 
إكبالمتأمل فى هذا القطع یستخلص الکشیسر من 
خصائص الشعر. فهو من الناحية النحوية متكون من جمل 
مشكل من صور فيها الكثير من التحليق فى عالم الحلم 
حت أن .وجوه ابه تغيب أحيانا بين طرفى التشبیه. والمقطع 
من حيث توزيعه على الورق شبیه بتوزیع الشعر الحر اطوزع 
على أسطر شعرية تختلف من حيث الطول. أما الإيقاع فيه 
نهومائل فى مظاهر السوازى مسواء بين الأسطر أو بين 
إن هذه الأساليب الشعرية؛ وراءها «أناه منفعلة تتكلم 
إلى ذات مستقبلة بكلام حامل لقرة لا قولية مدارها حمل 
عن معهود المشاهد, إلى عوالم من الوجود المستحدث. هذه اذل 
بعض المواطن النصية التى یتواتر فیها حضور «الأنا راوية»» رائية 
شاعرة. فما الأشكال التى ظهرت أيها؟ 
يوحى العنوان الذى أسند إلى هذا الكولاج الروائى بأن 
الضمير المتكلم الفرد الذى نسبت الإسكندرية إليه هوالذى 
خاصة أن الأمر يتعلق بكتابة سيرة ذاتية متنوعة الأشكال. 
ولعل مقامات الرواية التی کدنا عنها سابقاء تبرر ذلك 


۳۳۱ 
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بجلاء » ولكن هيهات أن يقتصر حضورها على هذا الشکل؛ 
إذ كثيرا ما تنسحب من الرواية؛ ويختفى صوتها من النص؛ 
فتکتفی بالسرد دون آن تکون طافية علی سطح الكلام؛ إذ 
تأخذ مسافة بينها وبين من تتعحدث عنه الذی یصاغ فى 
شكل ضمير الغيبة: 

الراغی؛ تاجر البیض والبصل 4480 . 

کان عندئذ یقول لنفسه آشمار الشباب رتيبة 

الایقاع» حزنها طفلی عذب مهدهد للجراح 

الأولى البريئة الساطعة .“١‏ 
انسحبت والأناء الكهلة ما تروی فیحصل نوع من الا زدواج 
فى الذات المتكلمة عن نفسهاء ولكن هذا الازدواج قد يتم 
بشكل آخر مغایر؛ إذ یتکلم الراوی بشمیر الآناء لكن المروى 
هو الولد معمیا: 

أرى الولد, صغیر الجسم؛ سافاه رفینعتان 3 

الشورت الأبيض الواسع ؛ وقميصه مفتوح؛ عينأه 

كأنما فيهما نظرة متأملة '*. 

لم أکن؛ ولست بعيدا عثك_ جتدا ابا الى 

التفزز العذب بتمزق جردا ل" 

وقد تتشطر الذات المتکلمة اٍذ تصبح متحدثة ومتقبلة 

لحدثهاء حيث تبلغ درجة كبيرة من الا نفراد فتتواصل 
النفس مع ذاتها: 

لاذا لم اکتب فی تلك الیومیات التی اصفر ورقها 

ویصبح هشا؛ مثل حياتك نفسها) 0 

اذن » لم تكن الذات الراوية؛ وا مروية واحدة دائما بل 

كثيرا ما تتشطر بأشکال مختلفة» فکانها تعترف بنفسها» 
تقبلها تارة وتتنکر لها ونعرض عنها آخری. و لعل هذا 
الائعلاف الذاتی؛ والانفصام النفسی داخل (اسکندریتی) 
وجه آخر من وجوه الکولاج الروائی فیهاء وتواتره فی النص 


روف 








فهل یعکس هذا الانشطار آو هذا الفصام تقطعات فی 
الذات تعكس عدم استقرارها على حال كما تجلى ذلك فى 
الأقسام السابقة من جهة ما ترويه ومن جهة الكيفيات التى 
تروی بها؟ (*۲ وهل ينطبق قول بعض علماء النفس على 
هذه الحال متحدثين عن الانشطار بكونه (تواجداً لمجموعتين 
بن الظواهر و حتی شخصیتین یمکنهما تجاهل بعضهما 
البعض ؛ ضمن النفس الانسانیة)۳*۱. 

إن هذا السؤال فى الحقيقة ليس موضوعه الکاتب 
الحقیمی بقدر ما کان موضوعه الذات الراوية - الكاتبة فى 
النص وقد تفکك التماسك والترابط فى كتابتهاء وإن كانت 
لپذا النص آشکال محتملة للبناء شتی » علی القاری) المشاركة 
نى إجازها. هذه إذن بعض وجوه «الاناه مروية وراوية فى 
((سکندریتی) فما وجوه العلاقة بینهما ؟ 
(۳) - فی العلاقة بين «الأنا» مروية والأنا اراویة) : 

قلتي فیما سبق ملیله, آن (اسکندریتی) نص 
يحكى فيه الراوى حكايته؛ فهو من هذه الناحية نص الرواية . 
نة إذنء تلازم بين «الأنا؛ المروية والأنا الراوية» وان ظهر 
ذلك بأشكال مختلفة. وإذا كان المتكلم کهلا بروی حکایته 
لفلا وشاباء فى الزمن الراهن؛ فإن ذلك لا يعنى البتة 
انفصال الکهل عن الطفل والشاب. 

فاذا اعتبرنا أن ما یحکی من جنس الوقائع التی حدئت 
سابقا, فان من يحكى محكوم بالمقام الذى يحكى فيه: الأنا 
الکهل مخکی حكايتها فى الزمن الراهن. ولذلك فإن ما 
يروى كثيرا ما يصيبه التحريف والتغيير والكذب «باعتباره 
منزلا فی سياق ما٥‏ . 

قد سبق أن رأينا أن الراوى فى (إسكندريتى)؛ كثيرا ما 
یندخل فیما یحکیه عن نفسه وعن احیط الذی عاش فیه؛ 
بالتقويم والمساءلة »كما ذكرنا أن استعماله الازمنة کثیرا ما 
يشمله الخلط. وهو فى ذلك ليس ببعيد عما مجده عند روسو 


. الذى ذكر فى (إسكندريتى) أكثر من مره والذى يعد من 


الرواد فى مجال كتابة السيرة الذاتبة. وما كان يراه هذا 
بالحدث الذی حصل فى الزمن الاضی» كما يرسمها متأثرً 
بالحاضر الذی یکتب ف . 


سس سس سس سس سب 


لكن هل يعنى هذا التلازم الكبيربعين «الأنا» الراوية 
وا مروية؛ جريدا لحياة الطفل والشاب؟ 
لعل قاری (إسكندريتى) كثيرأ ما يقف على فقرات 
نصبة» تطول وتقصره يتغير فيها أسلوب الكتابة بشكل واضح: 
وإذا وصلنا ذلك بما يروى؛ وجدنا الطفل أو الشاب يتكلم ؛ 
ˆ آویری الأشياء؛ أو يتحسسها بطريفته الخاصة. ويمكن أن 
نستدل على ذلك بفقرة يتحدث نيه الراوى عن أبيه بلغة 
الصبى القريبة من أسلوب المشافهة : 
يشتغل يوما أو يومين أو أسبوعا أو أسبوعين؛ ثم 
لاجد شغلا بالأسابيع ولكنه ينزل كل يوم على 
الصبح: فى ميعاده بعد أن يشرب قهوته؛ التى 
يصنعها بنفسه على السبرتايةء ولا يعود إلا على 
الاد 
ما يستوقفنا فى هذا الشاهد أمران: 


عرب المشافهة الذى يظهر فى التراكيب اللغرية 
المستعملة:« بال سابيع؛ ؛ (علی الصبح) » (علی المساء» . 

_ المعرفة غير الدقيقة بالأوقات التى تغل خلالها 
الأب. 

وما ننتخلصه من ذلكء أن الراوى الكهل اقترب من 
شخصية الطفل اقترابا حتى غدا كأنه هى فى لغتها البسيطة 
وفی غموض الا شیاء عندها. وقد ينسحب هذا الراوى أحيانا؛ 


1 نيتقلص حضوره تقلصا يجعل الشخصية الروية تتحدث عم 


تقوم به فى حاضرها دون مراعاة لمنطق الزمن السالف: 
رأيت أننى أسير إلى كوم الدكة. وفى الطاريق 
ذهبت إلى الجنينة الواسعة التى نقع على 
المحمودية والتى كنت أشعرى منهاء الآن وأنا 
صفیر؛ الخس والجرجير والبصل الأخضرة*". 
فالرؤية فى هذا المقطع هى رؤية الطفل للزمن» واللغة 
مشتملة على بعض التراكيب الشائعة فى الكلام الشفوى: 
اعلی احمودیه) . تمه ادن ؛ نوع من التقارب بين لراوی 
والمروى يترتب عليه ما يسميه بعض النقاد بالتمائل أو التوحيد 


(معووهدهكدهء )2510 فى الرواية الذاتية. 


للملمدبدغسشسطسطسططططس هس ا«لأناه الراوية والمروية 


ولکن هذا العقارب كثيرا ما يتحول تباعدا بين 
الشخصيتين: شخصية الراوى؛ والشخصية المروية. وذلك 
عندما ينظر الراوى الكهل إلى ماضيه نظرة فيها الكثير من 
الصنعة والتأمل والتأويل. وترتقى اللغة إلى درجة كبيرة من 
الاتقان ٠‏ فتصبح رؤية الراوى وهو يروى متحكمة فيما ينقل 
من أفعال ومشاهد: 
زرقة الحلم الداكنة هی لون المالم. 
كل الآفاق التى طاف بها الحلم ولم تكن قط 
مواقع للأقدام. الشطوط الفضيحة الرمال على 
مياه ساجية عذبة, لا نهلت منها ولا رددت 
نفسی عنهاء ولب‌حار التى لم تطف عليها 
أشرعتى حتى لو هبت بها رياح أشواقى!:" . 
إذا قارنا هذا الشاهدء بسابقيه»ء تبين لنا الفرق بين 
نكل أللفة فى النوعين: فتلك لغة مشبعة بسمات الكلام 
الیومی» وهذه مشبعة بالشعر والتأمل. ولعل الراوى يبتعد عما 
بخکیه-وتستمی هذه الظاهرة بالا فتراق ‘(1a dissonance)‏ 
لتى يكون فيها الرارى مبتعدا عن الشخصية التى يحكى عنها 
ف الرواية الذانية؛ 'وقد اختلفت رؤية هذا عن ذاك. 
لکن هذا التباين من جهة الائتلاف والاختلاف بين 
قي لابعدو أن يكون نسبيا؛ إذ إن الطريف كل 
الطرافة فى (إسكندريتى) آن الراوی الکهل» غالباء ما یری 
لأشياء ‏ كهلا ‏ بعين الصبى والشاب؛ وإن سمت لغته إلى 
أعلى مراتب الشعر. فالكهل لا يتعامل مع الأشياء بعقل 
المتبصر الثابت فى نتائجه التى يستصفيها عند تأمله الأشياء؛ 
بل يتعامل معها تعاملا طفوليا فيه الكثير من الأحلام 
والتخاییل والفانتزمات التی تكون عادة من خصائص الطفل » 
ثم إن إنماط الکتابة الفتتة التی حدثنا عنها سابقا وجه من 


و جوه اللعب الطفولى : 
ولکنتی کتمت روعی باحتمال طفولی مازال 
)۲( 


وکتت أعرف أنتى لم أركب هذا البحرء ولم 


۳۳۳ 


محمد الخبو 


مازال يطفو فوق أحلامه القديمة؛ وإن كان الان 

قد تصدع بشقوق رقيقة وقائلة 219 . 

هش الجسم» ضعيل الحجم - هل أذكر- مع 

والاستمانة مع ذلك فى الدفاع عن الذات؟ أو 

عن الفن (114), 
الكهل والصبى؛ ولم تستطع المسافة الزمنية الفاصلة بين 
الاثنين فصل هذا عن ذاك» فالبحث عن الحرية قائم عند هذا 
وعند ذاك؛ والدفاع عن الذات والفن ثابت لايتغيرء أفلا 
يمكن القول إن الراوى الكهل يسعى من وراء كل هذا إلى 
تغيير هذا العالم على شاكلة ما يطمح إليه الطفل فى براءته 
یقلب وجوهها تقلی, و فی حبه الانسان حبا صوفيا؟ 

نما يمكن أن نستخلصه من كل ما تقدم آن: 


أ- (إسكندريتى) نموذج حى من .,نماذج التجريب 
الروائى العربى المعاصرء مشبع بالمغامرات فى الكتابة التى 
شملت العديد من مقومات القصص . 

ب - ون الکانب كان ساعيا فيها كعب إلى اتتشيط 
فعل القراءة لدى القارئ وقد ملا عمله بالشغرات إن من جهة 
الحكاية؛ وان من جهة الرواية (السرد) . 


هوامش : 


)١(‏ جد أمثلة عديدة لهذا الاجماه الروائى فى الكتابات العربية المعاصرة من 


ذلك نذ كر: 
ادوار الخراط ؛ ترابها زعضران» یا بات إسكندرية» حجارة بوبيللر 


الباس الخوری: آبواب الدينة, ملکة الغرباء, رحلة غاندی الصفیر. 
فرج الحوار» الموت والبحر والجرذ. 


. حیدر حیدره الزمن ا موحش‎ 
Agnêts Whitfield, Le je (u) Hlocutoire (۲) 


۳۳ 








ج - وأن الكاتب كان يسعى إلى كسر طابو التجئيس 
ف (إسكندريتى) كما ذكرنا تشتمل على الكثير من 
مقومات السيرة الذاتية ؛ ولكنها تسعى إلى اكشاف أساليب 
تبتعد بها عنها. ثم إن النص الخراطى نص اجتمعت فيه 
اجناس من الأدب عديدة »كما اجتمعت فيه آنراع من الفن 
شتي کالرسم والسینما. 


- النص الخراطى نص نازع إلى الاستعاضة عن 
الزمن بالمكان: وعن التركيب السياقى للأحداث؛ بتجميم 
جزئیات الکان والشسخصیات یصفها الراوی - الکاتب 
ویتأملها فیخلقها خلقا جدیدا » فاذا ح رکة العین والذهن 
والنفس بديلة عن الافعال العادية التی تفه علیها الرواية 
عادة. 


۶ 
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العمیدية» علی السواء"۲*۹. 


Forme et contesiotions dans ع[‎ nouveau roman Québécois, 

Ed. Les leenes de Université Lauals, Québéc 1987,‏ معطت با 
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وقد ذهبت کایت همبورجر مذهبا أكثر تطرفا فى عذا الاجاه: حيث 

اعتبرت أن ei‏ نی القصة الصوغة على هذا الشكل؛ عى نا تأريخية 
محیل علی الکاتب نفسه. انظر فی كتابها الموسوم: 

۵116: Hamburger. Loqiques des genres littéraires, Traduit 

de L ` allemand par Pierre Cadiot, Préface de Gérard Genette. Par- 


is: Ed. Seuil, 1986, Pour la traduction française p. 275. 
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ز۳) مر أمثلة ذلك نذ کر: 
_ مخلوقات الأشواق الطائرة. 
_ محطلة السکة اطحدید, دار الاداب بیروت؛ ط۱: ۱۹۹۰ 
ترایها زعفران» نصوص إسكندرانية؛ دار المستقبل العربى؛ القاهرة؛ 
ط ۲ دار الأداب؛ بیروت ۰.۱۹۸ 
- یا بدات اسکندرية» رراية, دار الاداب» یروت ۱۹۹۰ ۰ 
حجارة بویللو, دار لاداب بیرزت» ۱۹۹۲ . 
- اسکندریتی» مدینتی القدسية اخوشی: ( کولاج ررئی) دار رمضایع 
المتقبل بالفجالة والاسکندرية, ط۲ ۰ ۱۹۹6 . 
(4) یعرف فیلیب لوجان هذا النوع من القصص بقوله: 
وانه قّصمة أمتذ كأرية (استرجاعية) نصا بأسلوب نثری رینشوها شخس 
حتيقى عن وجود: الخاص: وقد ینم شطر حبانهالفردية بروی حکایتبا 
انظر ؛ 
Philippe Lejeune, Le pacte auiobiographlique, Paris Ed.‏ 
Seuil, p 975 p. 14.‏ 
رج) مره متلافر هررب الخراط من طابو ااتجنیس؛ التسميات المختلفة ة«اتى 
بطلقها علی کتاباته لروائية, ریمکن آن نذ کر أمثلة لذنث: 
يا بداات اس‌کندرية » روأية. 
- ترابها زعفران» نصوص إسكندرانية. 
- اسکندریتی؛ کولاج روانی. 
Jean StarobinSki, L’mit vivant H, La relation critique Paris: (7)‏ 
Ld: Gallimard, 1970. P. 83.‏ 
(۷) اسکندریتی» ص ۹5. 
(۸) اسکندریتی؛ ص ص ۲۳ و؛۳. 
)٩(‏ نفسه؛ ص ۰۲۱ 
)٠١(‏ يعرف نیلب لوجان العقد السیر ذاتی Le pacte auohiogra-‏ 
۰ «بک نه الباتا للتماهی بين الكاتب والراوى والشخصية فى النس» ؛ 
ص 95" . رنحن وإِن اقتنمنا بورجهة نظر هذا الباحث الجلیل فی ديده 
مفهوم العفد السير ذاتى» فإننا لسنا مقتنعين كل الاقتناع بالحدود التى 
أقامها بين السيرة الذاتية الحقيقية رالسيرة الذاتية الررائية. إذ مأ من سرد 
للماضى إلا وهو خاضع لمقام الحاضرء وهو لذلك قابل للتحريف ولزيادة 
رالنقصان » ولذلك فک سيرة ذاتية فيها بعد روائى متخيل . 
(۱۱) اسمکندریتی؛ ص ۰.۳۱ 
(۱۳) يرى ستاروبنسكى أن الزمن هو الکون الأساسى سواء بالنسبة إلى لسيرة 
أر إلى السبرة الذاتية ؛ ومن ثم لا مكان للوصف فى مثل هذا الترع 
الأدبى. أرجع إلى: Jean Starohinski. Dei vivant La relation‏ 
critique p. 3,‏ 
Gerard Genette: Figures Ill. Paris: Ed. Seuıl 1972 p. ۱47. )۱۳(‏ 
)۱٤(‏ إسکندریتی؛ ص ص ۲۱-۲۵ - ۲۷ . 


(۱۵) نفسه» ص ص ۲۵ ۰.۲۱ 


(۱1) نفسه» ص ۰۲۲۱ 

Mikel Dufrenne, Phenomenologie de experience est- (1¥) 
tique J: I La perception esthétique Paris: Ed. Presses uyi- 

versitaires dt France 1953, ۲۰ 5۰ 

1010: ۱ 8۰ (1۸) 

Ibid: P. 428 - 429 (1۹ 

(۲۰) اسگدریتی؛ ص ۰۱۱۰ 

(۲۱) پثیر ادوار الخراط سألة الجسد وعلاقتها بالروح فى مقال له فى فصول 
حت عنوان نا الطابو: متاطم من سيرة ذائية للكتابة؛؛ عن السلطة 
والحرية, نیقول: «متی نتعلم ‏ كما عرفوا- كيف نواجه أفراحنا 
الجسدية (التى هى فى صميمها روحية أيضًا) درن خوف ردوذ زمت 
ضاغط رمفقر ود ع إلى الجدب الروحی ساسا ری الفحط فی ساحات 
الحب السن» فعصسول» الادب والح ية» ج ۳, انجلد الحادی عشرء 
العدد الثالث؛ خریف ۱۹۹۲ .۰ 

(۲۳) جورج مای» الصپرة الذاتبة, تمریب محمد القاضى وعبدالله صولة» 
بيت الحكمة؛ فرطاج ۲ ص ¢ Ueorgcs May: L’aultobior-4‏ 

graphie. Paris: Pre. ses universitaire de France. 1979, 

(۲۲۳ اعتدال عشمان؛ اتشکیل فضاء النص فی «ترابها زعفران», مجلة 
فصول؛ جماليات الإبداع والتغير الثقافى؛ الجزء الأولء المجلد السادس؛ 
الذة“الثالث أبريل ‏ مايو- يونيه 1545: ص ٠١۲‏ . 

(4؟) إسكندريتى؛ ص اص ۰۸ - ۰۱۹ 

Mikel Dufrenne, Phénomenologie de Pexperience esthe<(Yo) 

tique IH: La perception esthetique p. 445. 

Pelt Robert: Dictionnaire de la langue Francaise (1!) re- (1%) 

daction dirfigee par A. Rey et J . Rey - Deboue, Montreal Canada: 

Ed, les dictionnaires Robert. Canada S.CC 1988 p. 335. 

Maurice Couturier. La Figure de auteur, Paris: Ed: Seujl: (¥) 

Octobre 1995 م‎ 95, 

(۲۸) لعل الطريف فى تقسيم الخراط رواياته إلى فصول هو اختباره العدد 

التساعى (؟ فصول فى الرواية) شكلاً للتركيب؛ على شاكلة ما مجده فى 

ا بنات إسكندرية وترابها زعفران. وأمواج الليالى. وحجارة بوبيللر 
فکانه الحنین الی الفترة الجنينية الأولى تیدا على مدى نسعة أشهر. 

(۲۹) یمکن آن نسوق آمثلة عديدة لذلك؛ انظر: 
ترابها زعفران: ص 40 إسكندريتى؛ ص ۰۳٩‏ 
ترابها زعفران؛ ص 1١‏ إسكددريتى؛ ص 44 . 
ترابها زعفران: ص 7 إسكندريتى» ص 45 . 

- ترابها زعفران, ص ١91‏ إسكندريتى» ص 122 . 
وانظر: ىا بئات إسكندرية؛ ص 154؛ إسكندريتى ص ۰۱۸۰ 
با بنات اسکندرية, ص ۰۱۰۸ اسکندریتی ص ۰۱۸۹ 
پا بات اسکندریة, ص ۰۱۱۳ اسکندرپتی ص ۰۲۰۲ 
با بنات إسكندرية؛ ص ۰۱۱۲ اسکندریتی ص ۰۱۹۹ 
(۳۰) اسکندریتی: ص ۲۵ . 


۳۳۵ 


متمد الد دس س 


جر 


(۳۱) نعل ما قاله ش کر عبدالحمید فى حذه لازم في الزمن الآخر لإدرار 
الخراط ينطبق تقرينًا على الزمن فى إسكندريتى فهر الذى رسم هد 
ار ححلاط بین ار زمنة بالا زمن؛ انظر : 

شاک عبدالحميد؛ الزمن الآخر؛ الحلم وأنصهار الأساطير. 
نج قول , الأدب والايديولوجيا (الجزء الثانى) المجلد ااخامس - العدد 


ثرابع» یونبو؛ اعسطس » سبتمبر» ص T٤‏ 


(۳۳) امکندریتی؛ س ۳ 

(۳۳) نفسه؛ صر ۱۵۱-۱۵۵ ص .٩۱‏ 

(4*) نفسه؛ ص 1 ۱۵ . 

(۳۵) نفسه» ص ۱۷۲۸ . 

(5) إدوار الخراط , ليلتى الثانية بعد الألف.. لا تنتهى. مجلة فصول استلهام 
ألن ليلة وليلة؛ انجزء الثالث» انجلد ۰۱۳ العدد ؟؛ صيف 21114 سر 
ص ۵ ۹ 

(۳۷) اسمکدرشی؛ مر ۰۱۳ 

(۳۸) نفسه؛ ص ۰۱۳۸ 


Vaunce Coutuner: La Figure عل‎ PFauteur. | ۰ (۳4) 


لیس هد الفون منسوباً لکهتوریی ,انمأ اخذه عن المعاجم رمن امدونة 
لنقدية الحديلة؛ وهر بری فی موطن آخر آن للکاتب فی الزژاية لحدیته 


5 حضورا بار رأ ص‎ 
Owe Ducrot, “And SiS PASMatJutS in: Conmmunica- (< « ) 


de diseou rs Pp. 533.‏ جعاتن 2۳۳6۰ !۱ هو( 
i ranenis Rail: Oy o Ce U Un acte Loculionnitire i (41)‏ 
CLomunication 1o 33. 10%0 Pp. 27u.‏ 
إن المتكلم عندما يتكلم ينجز كلاما ماله معنى فى ظاهره؛ ولكنه يحتمل 
كك كما ند يكان هذا الفعل فعل إثبات شي يريد أن 
يدفع الخاطب إلى تصدیقه» رقد یکون هذا الفعل حاملاً لاستفهام متجه 
إلى انخاطب» وقد طلب مه الاجابة ع» (لخ» رهذا الفعل یسمی نعلا لا 
3 
(؟1) إسكندريتى: ص .١95‏ 
Philppe Lejeune, Je est un autre, L'autobiographie de la (¢)‏ 
litterataure aux medias. Paris: Fd Seu] 1980 p. 14,‏ 
۲٤ ٤(‏ اسکندرتی؛ ص ۰۱۱ 
(4۵) نفسه» ص ۳۰ 
Henri Bonnet: Roman et Poesie, Essai sur PEsthetlique (4)‏ 
Jes Genres: La Litterature HFPAvant-Garde et Marcel‏ 
Paris 1880. ۳ 4‏ اد( Proust Pars, Ed. A G.‏ 


(1۷) اسکندریتی؛ ص 1 .٠١‏ 


۳۳۹ 


(:۱) السدر السابق؛ س 3۸ 
44س 3141 
(۵۰) نفسه؛ صن ۳ 
(۵۱) نفسه؛ صر ۲۱۷ . 
(<) نفسه س ۷۹ 
نلاحظ أن الضمي 
سيغة الجمع خندما بتعلق الأمر بالحديث عر حركة الذات الممرد مع 


رت وان 


لضمير امتكلم المفرد كثير' ما يتحول إلى ضمير متكلم فى 


9 أو مع الصديق أو مع المرأة: وكثيرا ما يتناسى المتكلم فى هذا السياق 

اجماعة ليتحدث. عن نفسه ؛ رمشال ذلك قوله: ورسممعتا فص 
1 نفسه زر قعات الر صاص ف الهراء کانها غير جذیه 2 لا ما ل حطرا» 
أتية من نرافذ المناية الزجاجية الشاهقة؛ ورأيت الناس يسقطون بصمت؛ 
ص 5 

(۵۳۳) ان ما بلفت. اسظر فی تشکل الذات انتکلمة باشدل مختلفة هو 
"كنات اتفال ص نجل ۳ آخر دوك صابق عار م ودرد مبرر ضاهر ؛ 
إذ كثيرً ما يغيب صوت الرارى ثم يرجع فجأة. 

:6 الفكرة منسوبه ۳ کل من جانبه وبروبر «فروید » وقد ور دت فں محم 
مسطلحات التحلیل انفسی. تأیف: جان لابلاش و ج ب برنتالیس؛ 
ترجمه: مصطفی حجاز ی المؤسسة الجامعية لددراسات والنشر ۰ 

۱۰ ۷ 


۳ 


: ۲ فذ‎ 
Juan Luınhard, Variantes TOmanesqucs de quelques epi (Qo i 
ules iistoriques in: Rerit et محم تجوز‎ VRE Mie AVE 
le concours du centre National des lettres. UF [ORY | 6 
Jean 9۱۱۳۱۱ La relation 0۳۱۱۱۱۸۴ 0 lS برد ذاك فى‎ )۵7( 
۸6 
. ۸ اسکند ریتی ؛ ص‎ 6۱۷ ( 
4١ اسکندریتی › ص‎ (oA) 
ontt, Cult, La {ransparence intefeure, lS )ارجم إلى‎ ۱ 
Modes de representation de la vie psYchique dans le سوم‎ 
man, Traduit de anelais Pr Alain Bony , Paris: Ed Seuj) 
IO! p. 40, 50.67, 68. 
. ۱۰ أسكند ربتى » ص‎ Ce. 
Dorrit Cohn: La transpþarence interieure, p. 43. (%1; 
۰۱۳۷ اسگندريتی,‎ )( 
.۵8٩ 69 نفه؛ ص‎ )۷۱۳( 
۰۸۰ نفسه» ص‎ )4 


زه) ادوا الخراطء أنا والطابو» مجلة ۶ , امجلد الحادی عشر ؛ عدد۳؛ 
زدرار والطا بر عسر 


خريف ۱۹۹۳ ص ۰ 








۱۱ treet 


تراءة استطلاعية فى أعمال 
ابراهیم الگوی 





۱۳۵/۵۵ أ 


یمثل الشروع الروئی للکانب الروئی اللیبی لرهیم 
الکونی إضافة حقيقية للأدب العربى» فنصوصه المتعددة تتسم 
بسا رقعة النسيج القصصى وتجسيدها لحالة من حالات 
ال جود البشری فی بكارته الأولى» متمثلا فى قصة أجيال 
متعاقبة لقبائل الطوارق النتشرة بالصحراء الكبرى فى المندلقة 
الراقعة جنوب غرب ليبياء التاخحمة لجنوب شرقى الجزائر» 
بالإضافة إلى المناطق الشمالية الى والنيجر وتشاد. يتميز 
السرد بتدفق فياض» يمتزج فيه الواقعى واخاريخى 
والأسطورى» وبتخذ طابعا ملحميا يصور صراع الإنسان 
انتصارا لإرادة الحياة فى ظروف بيعية بالغة القسوة والتطرف› 
وفى أزمنة نائية كأنها بدء الخليقة» على حين يتشكل السرد 
من طبقات متراكمة ومتداخلة؛ توجد متزامنة فى النص 
الواحد ومتكررة على امتداد التصوص. فی هذا العالم الروائی 
تسقط الحدود بين الحدثين الواقعى والأسطورى؛ وبين اللرئى 
سا سس 


+ قاصة وناقدة مصرية. 


ویر الرنی » ویکتسب المحدود والعارض من صراعات البشر 
ومفردات حیاتهم العقعفة» والتکرر من دورات الفصول 
ومواسم الجدب الطویل واحاعات والاوبکه مین جانب؛ 
والسيول والعواصف الرملية من جانب ثان2» صفات سحرية 
وخارفه؛ ینحو السرد من خحلالها الی أسطرة الواقع ؛ بمعنى 
صنع أسطورة حاصه؛ تشم من اال إحالة نصوص 
الكونى إلى بعضها وتكرار الأحداث بصياغات متغايرة على 
نحو یجعل الکتابة ناه أسطورية ؛ تعاش مرات ومرات ؛ ولا 
نكف عن التوالد فى كل نص جديد» فيما ترتكز الكتابة فى 
يصوم الكانب بتفکیکه واعادة ت رکیبه ف طریق مواجهه 
الشفاهی بالکتوب والکتوب بالششاهی ؛ بصورة مدهشه؛ 

امد ساعد الکان الصحراوی العزول علی الا حتفاظ 
بانماط حياة بشرية وحبوانية ونبائية» تفعرب من الحالة 


۳۳۷ 


اعتدال علمانل 


الطبيعية للمجتمعات الرعوية البسيطة؛ على حين تمیزت 
تبائل الطوارق بهوية ثقافية ولغة وعادات وتقاليد وطقوس 
خاصة؛ تكشف عن . خصائص غنية ومركبة؛ نختزن مراحل 
حضارية متعاقبة؛ بدها پانعصر الحجری البکر؛ ومرورا بفترات 
حص بة شدیدة استمرت حول البحيرة الکبری بالصحراء إلى 
أربعة ! إلاف عام قبل الميلاد حين ساد التصحر. ولقد بفت 
أطلال هذه المرحلة ة الحضارية قائمة إلى أن جرفتها السيول 
الشهيرة عام ۳۳۰۹۱۳ . 

يتخذ الكونى هذا الواقع التاریخی والاجتماعى والثقافی 
مادة تخييلية» يبنى بواسطتها عالمه الروائى عن طريق العودة 
المتكررة إلى وسعدات سردية ة کبری: یمث ل بؤرتها المكان 
الصحراوی المعزول جغرافيا حيث تنطلم ى الأحداث 
والشخوص كى تعود إليه فى زمن اب بناج 
مستويات زمنية عدة» 00 0 | نظام الحباة البده‌ی القائم 
علی الترحال الدائم» ووفانع لصراع القبلی» وأحداثالفزو 
الخارجی, الایالی والفرنسی» 0 المغامرين" إلى 
الصحراء؛ ودور الطرق اتصوفیه» حصوصا الطریشتین القادرید 
2 النفنا م العرفی والقیعی».الستمد 

ن ذلك النسق العیش نفسه. نکشف دوائر السرد ایضا عن 
5 آخر يتمثل فى طبيعة المزاج الہدھیء اللائذ بالتهایات 
لقصوی؛ التراوحه بین ٠‏ العشق الالهی والعشق الدنيوى» بين 
طلب الحقبقة أو «واو» الواحة الضائعة التی لم بدخلها احد 
ولم یبأس من بلوغها احد من جانب: وغواية الشروة والسلطه 
وشهوات الجسد من جانب ان» فضلا عن دراما الحياة 
رالعشتق والموت وبححث الإنسان عن المعرفة ومعنى الوجود. 


يتواتر العنصر السحرى والخارق على امتداد الأعمال 
الروائية ويحتل مساحة كبيرة من فضاء النصوصء على نحو 
يؤدى إلى تدفق سردی» یصوض عزلة الواقع ویضفی علی 
مغرداته ا حدودة صفات متغايرة الخواص؛ فيما يعمد الكاتب 
إلى تقدیم السرد عبر صوت الراوی العلیم بهذه المرجعية 
الخاصة» فیقدم الا حدات بمصداقها البری من منظور یتماهی 
مع منظور الشخوص المح الك لى الکان بمحددانه 
ی ا یتسم بأفق معرفى يتجاور 
فيه الدينى والسحر . هذا الراوی الواحد یتعدد وینقسم من 


۳۳۸ 


سس ص اب ارآ 


أجل أن يبتعث روح الصحراء وذا كرنها ها المنسية فيتحد بجبالها 
وصخورها ووهادها وذرات رمالهاء ويستنطق الساكنين فيها؛ 
لا فرق بين إنس وجن وحيوان وطير ونبات.. وتكتسب هذه 
العناصر على امتداد النصوص طاقات سحرية » فالجبل يتكلم 
فى رواية (انجوس) (۰۱ ۱۵)؛ (***2 وللحجر والماء والسماء 
لفات 5 واية (السحرة) (4951 - 0۱۲). آما الریح 
فهی عة لحان پا حمیمة لاله نم ضان 
صدره بسر فى الصحراء وأسر به إلى الربح» لا يلبث أن يجد 

ذائعا بین ٠‏ اللا؛ فیستحق الفعساص مس تم ها یب 


اوحید ۶ ۳ 0 فيلو حد مصب هوا ا وم زا ور 
سم السمی ولا ملا تعاد تسمه مرات: 


س الذی علم اوداد الغناء فى رواية 
(ابحوس ( الم اه | أخرى 1 أ را أسطوريا فی رو دابه 
(السحرة) یتحد به بورو - الذی هر 3 الكائتات بعل مونه 


فبکود اانا ئر ا 


ن#صیر هو نفسه الطاثر الذارق الذی ینشد أنشودة ایل 
وكذلك فإن النبتة الصحراريه النادرة السماة #الترفاس: تصبح 
کترا بهی فی الرفت نفسه عشبهء الجن ذات الخصائص 
الخارقة. ویتوالی على امعداد التصوص انتقال الکائنات من 
بكسب دنا اخحر ؛ وامٌادها وتکاترها وإعادة ۳ وتسمية 
الأشياء فى سياق روائى واحد ومتعدد فى ا۵. 

وفى هذا العالم السحرى يصبح أبناء المحراء هم 
«أحفاد الجنة (السحرة ۱ ٩‏ الذين يقرأون النبوءات فى 
عظام الذبائح والقرابین ویتخدود أقرانا من الجان: فيصادل 
امرئی وغیر الرئی الخواص؛ و تتخذ النساء آزواجا من أهل 
الخفاء ینجین منهم الخسس؛ وهم - علی نحو ما ورد فى 
مه اللغة للثعالبی _ خلیط بین الانس والجان. ‏ وکذلك, فان 
الصحراء لا تكف عن التحوا ل فتقلب الحسناء إلى حية أو 
غولة؛ أو ينقلب الجدى إلى أفعوان. ويرجع إلى هذا الطابع 
نفسه قول الراوی فی رواية (بر الخیتعور) : «نحن فی الصحراء 
أمة واحدة؛ لا فرق بين ملة وملة؛ بين مخلوق ومخلوق» بين 
اسان وجان» بین طير ودابة) (77)؛ على نحو ما يصبح 
اف مواطن الطوارق بالصحراء هو «الوطن الوحيد الذى 


رتبدى له الأسلااف لیشار کونا الحیاة) (السحرة 2 ت15 


س 


واذا كانت هذه العناصر السردية تيل بقوة إلى التراث 
الشعبى فى (ألف لبلة وليلة) مثلا؛ وأيضا إلى بعض الأساطير 
العربية والأفريقية یما بحتا< ج إلى دراسة خاصة» فا ما يميز 
نصوص الكونى هو ابتكار أسطورة موازية ومرتبطة بهذا التراث 
نفسه؛ لكنها تعيد تكوينه وابتكاره فى السياق الروائى بما 
يتضافر ونهج فى الكتابة لدى عند من روائيينا العرب؛ 
تشغلهم إعادة اكتشاف طرق مغايرة للقص تتبلور من خلالها 
ختصوصية الرواية العربية المعاصرة. 
تتم العودة الممكررة إلى الحدث الواحد فى أعمال 
الكونى من خلال مواقع زمنية متباينة؛ على حين بتجزا 
الحدث نفسه فيدخل ضمن عناصر أخرى فى دائرة من دوائر 
الرد التى تنفتح على غيرها. وينتج عن هذا المنحى فى 
الكتابة تركيب تمترج فيه وجهات نظر مختلفة؛ تمثل المنظور 
الزمانى للجماعة فى وعيها المكثف بالنحظات الفارقة فن 
اي اليل من تاي ملق الحدث نفسه من مط 
شخصية أو أكثر من الشخصيات المشاركة فى الفشعل 
القصصى بصباغة مغايرة من خلال موقع زمنى آخبر. أما 
الراوى المتحد بشخوصه والمتزامن معهم؛ فيقوم بدور مدر 
فهو ينظر إلى العالم الذى يقدمه من داخله فيما يفوم ثى 
الوقت نفسه پادارة السرد من خارجه عن طریق قفزات زننیه 
تعترض انجری البطیء التکرر لتعاقب السنوات رافعصول ؛ 
كى يكشف فى بداية دائر ن سردية وبداية دورة من دورات 
الحياة عن نهايتها. فالراوى الذى يقدم الأحداث بمصداقها 
البرئ من منظور الجماعة والشخوص القصصیيه هو نفسه 
الکانب الضمنی الذى يواجه كل شئ فى عاله الروائى 
بضده ونقیضه؛ فما بدا دیمومة تتواصل بمعزل عن العالم 
الخارجی بغیر انقطا ع؛ ینکسر باقتحام متواصل لهذا العالم 
نفسه وتغیر نسق الحياة البدوية الرعوية. وما بدا علی الستوی 
الظاهری للقص استمادة لعالم الطوارق» یکشف علی مستوی 
ثان استحالة امحاولة» بما يتجلى فى تفكيك أسس هذا العالم 
المغلق المعزول وخلخلة نظامه الحيانى والمعرفى من داخله. إن 
زمن الكتابة يبدأ من اكتمال دائرة زمن الجماعة ودخولها فى 
الغياب. لذلك؛ فإن الراوى/ الكائب الضمنى الذى يستعير 
صوت الجماعة يقول: «نحن مسافرون أضعنا الطريق إلى 





قراءة فى أعمال الكونى 


الواحة التى نسعى إليها.. ضعنا فى الماضى وأضعنا المستقبل! 
(اجوس ؟, وذلك لأنه قد « کب على القسيلة الروال) 
(واو الصغرى؛ ۱ لكن هذا الزمن المنقضى نفسه یشکل 
ذاكرة النتصوص فيبداً زمن الكتابة من النهاية؛ ليصبح هو 
الزمن «الذى يجمع كل الأزمنة (تماما مثل) المكان الجامع 
لكل الأمكنة» (بر الخيتعور» ؟4) والشخصية القصصية 
الجسدة للكائنات كلها. لكن ذلك الزمن هو أيضا اللازمان؛ 
لأنه يعمد الذاكرة» فيستدعى الراوى إلى النصوص أزمنة 
ترجع إلى بدء الخليقة فضلا عن أزمنة تاريخية وسحرية 
مدا خلة . 


من بين الأزمنة البدئية جد مثلا إحالة متكررة إلى زمن 
كانت فيه الحمادة ‏ المركز الرئيسى لقبائل الطوارق - هی 
الأرض البکر الأولی التی فازت ببرکته تعالی» ند 
واختلیفیها لیعجن من طينها قوام السلف الأول» (المجوس 
١ ۱‏ . ولك الرمن الأول یکتسب عبر اخيلة صفات 
سحرية حین وكانت الحجارة مازالت طينا طرياء وكان الناس 
يشون مع الجن : ويتكلمون مع الودان» (السحرة ۰۳۲۰۱ 
(الودان تيس جبلىٌ انقرض منذ القرن السابع شر وبفى 
بالستحراء : ویعتتّد الطوارق اعتقادا طوطمیا آنه حبوان مقدس 
مسکون بروح الجد الا کبر للقبیلة) . تتکرر الا حالة ی 
الزمن نفسه فی موضع اخر من الرواية نفسها ولكن بصياعة 
مختلفة ؛ یب الذى كانت فيه الحجارة ماتزال رطبه» 
الطیر یتخاطب بمنطق الانس؛ وأهل الصحراء يتخذون 
حسان الجن آزواجا لهم) (السحرة ۰۱ ۲۸4)؛ کما کانو 
یسکنون «الواحة التی لا یحمل سکانها أسماء» (بر الختعور؛ 
۲) . ویصود الراوی - في آکشر من موضع - إلى تاريخ ما 
قبل التاريخ؛ قبل اکتشاف العادن وظهور الاشکال الاوی 
للمقايضة» فضلا عن المرحلة الحضارية التى قامت حول 
ضفاف البحيرة العظمى التى طمرتها العواصف الرملية 
والسیول؛ على نحو ما جد مشلا فی الجزء الشانی من روایة 
السحرة (۳۰۰ ۲۰۱ . 

تتنائر فى النصوص إشارات إلى وقائع تاريخية محددة 
فی عصور متباینة, عاشتها أجیال متعاقبة» يقدمها الرارى 
كلها بالقدر نفسه من الأهمية التى يضيفها على الزمن 


۳۳۹ 


ات بت ا ی ص 


اعتدال عثمان سس س 


السحری 9 علی سبیل الالء اشرات إلى فتح 
E‏ لل ين يرج" لمر رخحول اصولهم تبائل 0 
ا و ا 0 حلال مراحل الجدب ۷۳۳ 
لتغير القبائل الأفريقية على الصحر ھک 
النص لنتصوص احداث الصرا ع القبلی مترجه بمؤثرات ت الت 

الشعبى الأفريتى ا فا ل ا 
إ الذين] كسروا المماومة بالسواحل بت ۷ الصحراء 
من سلالة زعيو القبيلة «الذى حارب الفرنسیین» (۱۱۹). 
وهده الاز تا نت المتباينة نعود لتتداخحل فى ١‏ ن الزمن 
السحری, ٩‏ : فيلجا زعيم المبيلة إل ی اهل المخشاء لیماونوه فی 


صد هجوم الزه : يبوا ويتحولوا إلى ( حنل جبابرة) 


(لح:ة؟: 5١؟)/‏ كماان الزعيم يقعسم الأسلاب مع 
قبائل الجن بعد اله لفور على الأعداء فى رواية آحری هی 
(اجوس) (۲ ۳۳۵). 





شخضية حون يار كر الستشرق الشغوف بتاریخ الطرق 
الصوفية فى الصحراءء الذى هبط عليها عام 1581 ؛ 
غرائز الصياد للانسان والحيوان فى ان كه ولا .يكفي عن تتبع 
الفتى الراعى وأسوف» الذى يعيش حالة“الفطرة والبتتراءة 
لأولى ی يدوه | زمن وب میم ٠‏ فی الخلاء 
اکپرف ۱ نی لحم الحیوال ولا یعرف معنی 
النقود أو معاشرة النساء . غير أن 6 الغريب لا یکف عن 
مطاردة !! 0 یوبن ۳۴ 
ل على يدى قابيل؛ محیلا إلى أسطورة الرضيع 
الذی رضع دم الغزال عند مولده فشب متعطشا الی الدماء. 
ویستعاد حل ث تل الا خ لاه پسیب الغيرة فی ساف 
روائی آخر من خلال شخصيات روائية مغايرة فى رواية 


۳۳۰ 


ناحية ثانية دواثر السرد الرتبطة بالشخوص القصصية ويقودها 
على ا فی بداية دورة الحياة عن نهایتهاء فزد 
دائرقف د الخاصة بشيخ الطريقة القادرية فى 0 
و ) على سبيل المخال تبدأ فى الجزء الأول من الروا 
بمقتل الشيخ الذى خان العهد ووقع فى غواية السلطة 
واكتناز المال؛ ذلك لأن «الذهب والذه لا بجتمعان فى قلب 
العبد» (35): وتفضى هذه الدائرة فى هذا الجزء نفسه إلى 
حكابة الحسناء وأوداد من ناحية وحكاية أوخا والبئر من ناحية 
أخرى! إذ يقود شباب القبيلة لحماية فوهة البفر بأجسادهم 
ضد مکائد الرمال» ثم ینفتح السرد من جديد على الدائرة 
الأولى. ولكن خلال مرحئة سابقة على مقتل الشيخ لتصور 
صعوده إلى الزعامة واجتذاب الأتباع وصراعه ضد القبائل 
الأفريقية الغا زية. وفى . الجرء الثانى من الرواية نتلقى الحدث 
ننسه بتفاصیل جديلةٌ م١‏ ن منظور الزعیه الذی ستمد 
المراحل السابقة كلها , بعد آن كان قد تنازل عن السلطة 
واختار الاعتزال فی الصحراء. 
وعلى نحو ما يتشكل فضاء التصوص عن طريق ازج 
پین التاربخی والواقعی والاسطوری » فان الحذث الذى يتكرر 
بصياغات مغايرة من خلال وجهات نظر زمنیه متباینه قد 
یتکرر ایضا 0 خلال شخصية قصصية بعينهاء تمل أكثر 
من أسم .ان دواثر السرد تتشکلل فی رواية (السحرة) علی 
سلا ۷ رحلة فعلية ومجازية تقوم بها شخصیتان 
رئیسیتان هما جبارین وبورو. . تتخذ الرحلة مسارا داریا ۳3 
من وطن الطوارق ويمشد عبر الصحراء ليعود إلى نقطة 
الانطلاق. ومن خلال / لرحلة تعجلى أسئلة || لوجود البشرى 
وتناقضات الإنسان الجامعة بين الضعة والبهاء والقبح والبراءة 
والإيثار والاثرة والغيرة القاتلة فى آن؛ وعلی نحو ما یتجسد فی 
العلاقة المركبة بين جبارين وقرينه بورو؛ فيما يتضح أيضا 
انيما كقيتان: أما الهاجس الذى يسكنهما فهو ات عن 
الهوية العقافية المهمشة واستعادة ذاكرة التاريخ المجهول من 
اللسیان واحو» تلك الذاكرة الموغلة فى القدم والمرتبطة فى 
لوقت نفسه بالًثور الشعبی وبتراث الاسلاف» التناثر عبر 
الصحراء» والتمثل نی « کتاب آنهی الضائم؟. ٍننا جد فى 
الجزء الأول من رواية (السحرة) داثرة من دواثر السرد تقدم 








سس سس سوت وت سب سس سس 


أمثولة لقصة قابيل وهابيل من خلال شقيقين يقل أحدهما 
الآخر بسبب الغيرة ویدفنه؛ فیعهد د اسمه الاول وظله. لکن 
لاخ القتول ينهض من قبره ويعود إلى الحياة؛ فيما يجهل 
بدوره اسمه الأصلى: : فيعيد ساحر القبيلة تسميتهما بابماء 
حدذیدة» ,حملانها عا نما له عرد دلالة على أن 
نوا ضياع الهوية بالعنی 
NT‏ . وإذ يعاد قص الحدث نفسه فى 
مواضع أخمرى من هذا الجزء» فإنه بتداخخل ودوثر السرد 
الخاصة بطق وس القران الأول لجبارین بالحناء و حیله 

صلة الرحلة ثم عودته حيث تقام طقوس القران الشانی 
الحسناء نفسها. ولا يستعيد الشقيقان أأسماءهما الأرلى إلا 


فق دا الاسم فى الحالتين 


فى نهاية الرحله ونهایه الجزء النانی من الرواية - حي 
تكتمل الدائرة بالوصول إلى نقطة البدء, کی یکشفا آن 
لحظة ١‏ الوصول هى نفسها لحظة اليقين ۰ + آن الحال قد فسد 
وأن الأمر قد قضى بغير رجمة 
يتوتر القص على امتداد النتصوص فى الدوائر اسلردية 
لمرتبطة بالشخوص بين نزوعين متعارضين يتنلويانٍ الشخوص 
وتتقلب من خلالهما المصائر بين تلية نداء العرجآك الدائم 
ورفض روابط الاستقرار أو الاعتزال والبحث عن الحقيقة 
المطلقة من جانب» والبحث عن التراث الضائع من جانب 
ان» مقابل نداء الحياة المستقّرة والعمران. إن الشخوص 
السکونة بالصسحراء من السشاق وامل الحكمة والمواجد 
الصوفية والدراويش والر عاة »العابرین باعل الخفاء يجسدوك 
نمط الحياة البدوية وناموس الصح'ء ووصايا الأسلاف التى 
ارت الأجيال أن (قدرها هو الرحین ۾ (السحرة )١١١ ١١‏ 
رأن الخطيعة الأساسية تتمثل فى مخالفة هذا الناموس» تلك 
الخالفة التى محدث طوال الوقت لأنها محكومة بقدر آخر هو 
536 لذلك » پدیر الراوی/ الکاب الضمتی السرد کی 
فی لی مصير مأساوى ينتهى بدمار هذه التماذج 
الإنسانية, نفسهاء إذ لا يكف نداء الحياة عن اجتذایهم؛ نيما 
یجسدون مغامرة الإنسان فى الوجود وتراوحه بين مبدا الرغبة 
وس الواقع . 
تتلازم حالات العشق القتصوی فی تصوص الکونی 
العاشقة بنفسها وبالعشوق 


بعنف بدنی ومعنوی توقعه الذات 





س قراءة فى أعمال الكونى 


فى أنء وذلك لأن المسكون بالصحراء لا يستطيع أن يرهن 
قلبه فی بد معشوق أرضی آخر. فيلجاً إلى خطيم فيود 
الارتباط والامتلاك بالتخلى أو بفعل قتل شین نهنا اد 
يدخذ صورة مجازية؛ على حين يتكرر فى مواضع عدة من 
النصوص قول الراوى: نحن لا نتخلى إلا عن الأشياء النى 
ییا اکر ھا شض أو أنت لا تقل إلا من أحبيت أكثر ما 
بنبغى» لهذا السبب تختفى الشخصيات الرئيسية إما بالاختباء 
فى مغاور الجبال أو بمواصلة الترحال الدائم؛ على نحو ما 
ید ۶ی سیل الخال !فى روایات (اجوس ) و(فتنة الزؤان) 
و( بر ال ر). لكن الولاء لشرع الصحراء ووصايا الأسلاف 
والصراع ۽ البطولى ضد لعنة الدمار الذی یلاحق نظم الحياة 
ومنظومات المعرفة ذات الأفق المغلق, حین تخفو ق فی الاتصال 
العالم الخارجی والتواصل اخذا وعدباء» ما بلك أن قود ل 
كال دائرة العزلة بتحقق النبوءة التى قضت بزوال القبيلة 
نفسها, بسلب الضعف الاجتماعی الذى يصيب اللالة. إن 
أوخيد لذى يستبدل زوجه المعشوقة فى رواية (التبر) با مهرى 
الأب فبعيش متحدا به فى الخلاء یلقی مصیرا فاجعا بتفطیع 
أوصاله على آیدی آعداثه. وجبارین فی رواية (السحرة) يقتل 
الکستاء ا لعشوفة لثلة القران الأول ليرمحل بحثا عن تراث 
الأسلافء ثم يعود ليقتل المعشوقة نفسها من حديد ليلة 
القران الثانى. والعاشق ر يقتل معشوقة أ الألف 

مرة ویلقی القصاص راضيا لأنه لا يمكن الخاد الكامل بين 
كائنين إلا فى الموت. والدرویش فى رواية (أمجوس؛ يموم 
باحصاء ذاتی لیقمم داخله عشقه المتحيل للحسناء. 
والدرويش فى رواية أخرى هئ (خريف الدرويش) ينتحر بدبح 
نفسه؛ فیما یفضی سفاح امحارم فى رواية (عشب اللیل) ۲ 
قصاص الموت الذى توقعه الابنة بأبيها وبنفسها فى ان. 

وعلی نحو ما يتعدد المكان الواحد ويتكرر الحدث 

بصیاغات مختلفة» من مواقع زمنیه متباینة؛ وتکتسب 
الشخوص صفات متغايرة الخواص» فإن الخيلة الروائية الخصبة 
تلجأ أيضا إلى اللعب الحر للدوال. ومن أبرز الأمثلة التى 
بتوافر ظهور ها على امتداد التصوص دال «واوه . ف «واو» 
على الخريطة موقع محددء يقع فى قلب بحر الرمال الكبيرير 

نشير إليها النصوص باستفاضة بوصفها الواحة التى قامت بها 


۲۳١ 


نس سس هه سم سیب بت بخ 


اعتدال شمان ...سس سس سس 


حضارة دواو) الکبری قبل مرحلة التصحر حین طمرها «ریح 
الجتوب مستمینا بالرمل اللعوب» (السحرة ۱۳۱۰۱)؛ وهی 
أبضا الفردوس المفقود الذى طرد منه الجد الأول؛ لذلك 
بستخدم الطارقى اللثام کی «يستر فمه الذى كان سببا فى 
طرده من «واوا بعد أن أكل اللقمة لحرام) (اجسوس ۲ ؛ 
۰ مد ایضا آشارات عدة إلى دواوة واحة الحقيقة المطلقة 
لنى لم بعشر عليها أحدء وبالرغم ذلك لم یتوقف البحث 
عنها منذ الاف السنين لان «الباحث يرى نعيمه فى البحث 
نفسه وليس فى غاية البحث «(بر الخبتعور» ١د)»‏ ولأنه يعلم 
آن «واوه داخل کل فرد فی صدره فی قلبه؛ (امجوس | 
۲ ولیست فی العالم الخارجی. 
«واوهبالاضافة الی ذلك هی الأسطورة الصحراوية التى 
نشير إلى واحة دلا بشر علیبا إلا التائهون الذين فقدوا الأمل 
فی النجاة.. (علی حین أنه) لم يدخلها إنسر إلا وخرج منها 
محملا بكنز يغنيه عن ی ألناس والحاجة إلى أن يسؤلت.: 
(لکن) ما أن يخرج الضیف من ات ۸ | چ تختیفی) 
(المجوس ۰۱ ۸۵) . وأهل المسحراء لا يحاون و 
النذير (01 لأعمى) أساطير جديدة. عن «واوة لم يسمع بها 
احد من تبل؛ (اجوس ۸۱ ۳۰۹) وهذه الاساطیر تختلف فی 
كل رواية جديدة. یدخل دال «واوه فى سیاقات ایی كلق 
ببناء واحة جديدة» بطلق علیها الزعیم اسم الواحة الضائعة. 
وببناء الواحة يتغير نظام الحياة البدوية القائم علی الترحال 
وتتم مخالفة شرع الصحراء الذى يقضى بأن 9الموت يأنى مع 
اكتمال البنيان.. (لهذا السبب) يهدم السلطان بالليل ما يينيه 
حکیم البنيان بالنهار؛ (بر الخيتعور؛ )1٩‏ . لکن «راو» الواقع 
والاستقرار تستمر فى ۹ فتصبح محورا لرواية «رار 
السغرى) و«الدمية)؛ وذلك لأن «قدرة الإنسان على البناء 
تفوق قدرة الإنسان على الهدم؛ (بر الخيتعور» 81 5 28 . 
وإذا كانت «واو؛ علامة نصية رئيسية فى النصوص 
فانها ترتبط أیضا بعلامة نصية آحری» لا تقل الإحالة إليها 
استفاضة هی «کتاب آنهی الضائم؛ ویمثل - کما ذ کرت - 
الأثور الحضارى والشعبى الذى يستدعيه الكتاب بكثافة 
ویتجلی فی النقوش و الرسوم ا حفورة على جدران الکهوف 
المخرية الى تنبت فى لتصوص بلفة الطوارق الأصلية 


۳۳۲ 





وتسمی «تماهق! وابجدیتهم السماة «تیفینا غ»» وترجمتها 
الى اللغة العربية فى آن؛ وذلك فضلا عن رموز التصائم 
والحكم والأمشال والأساطير والأشعار والمواويل المصحراوية 
والطقوس والعادات المرتبطة بالمناسبات امختلفة. إن إيراد هذا 
الأئور فی متن النصوص وتضریل شفرته اللغوية احمهولة ی 
اللغة العربية والتفاعل الناشئ بين شفرات لغوية متباينة فى 
السياق الروائى نفسه؛ يجعل من ذاكرة الغياب حضور أيدخل 
فی, نسیج ۳ العربى الحديث؛ على حين يجعل اللغة فى 
نصوص الکونی الصحراوية تتوتر علی امتداد السرد بين 
الغياب والحضورء وبين الشفاهى والمكتوب: وبين تصوير 
لقاع الحياة البعلىء المتكرر والتدفق السردى الفياض بطاقات 
شعرية مدهشة, لا تشحن الدرال اتفردة بمدلولات متغایرة 
الخواص فحسب؛ بل جعل السیاق الرواثی یمتح من کنوز 
ثرة نختزنها الذااکرة الشفافية العربية» وتضيف إليها رافدا 
تسیر رهق سا 
جذور حضارية عميقة ومتنوعة» یثری استلهامپا وافع الرویه 
العربية المعاصرة؛ كما يجعل کتابات الکونی تسهم بدورها 
نل إعادة اكتشاف منابع للقص وطرق فى السرد العربى تتميز 


شب يلفت أنظارنا إلى روافد آخحری؛ 3 


إن القص فى نصوص الكونى كلها يعتمد رؤية تفرم 
على قانون النقائض والأضدادء فبناء العالم الروائى يكشف 
المسكوت عنه فى هذا العالم نفسه ويتمثل فى عزلة المكان 
التى تتضافر مع استدارة الزمن کی نلشم الدائرة على حيوات 
الشخوص القصصية بما يفضى إلى نهاية ذلك العالم نفسه 
ودخول نظام الحياة المرتبطة به بشقيه المعيش والمعرفى - إلى 
زوال. لكن النهايات تصبح بدايات لكتابة تتحقق فى كل 
نص جديد. هذه الكتابة تنشئ الاسطورة؛ فيما يقوم الكانب 
الضمنى بتفكيكها من داخلها وإعادة تركيبها بصررة 
متواصلة فى النص الواحد وفى مجمل النصوص؛ وكذلك 
فان عناصر السرد تكتسب على امتداد الاعمال الروائية 
صفات متغايرة الخواص » لا تكف عن التحول والتوالد بغير 
حدود مرسومة؛ على حين تنظل الدلالة الکلية للتصوص 
مرجأة ومفتوحة على احتمالات التأويل فى آن 





هكذاء خملنا النهایات الی البدایات من جدید فی 
0 لا تنتهی» تشکل بنية سردية مراوغة؛ تتضرغ من 

لها الوحدات السردية إلى شعاب ووهاد وذرى؛ لتتكرن 
لتخييل التى تنفتح على بعضهاء فتفضى 
لصحراوية 2 و المفارة 


منها دوائر السرد والشخييا 
الواحدة منها إلى الأخرى ؛ كأنها المتاهة !! 
فى بحر الرمال العظيم . 

غير أن نصوص الکرنی تکتشف ایضا عن رؤية مثمف 
واسح الثقافة؛ يتمثل التجربة الانسانية والتراث العالی تمثلا 
عميقاء ويتضافر هذا الجانب مع السياق الروائى عن طربق 
انتقاء بالغ الدقة والتنوع لمصادر المقتبسات المتصدرة لفصول 
الأعمال الروائية كلها. إن التنوع الكبير فى وجهات 7 
ا کا خبل إليها اقسات ات تداعيات فلسغية ه. 


امتداد العصور وتباي: الثقافات. إننا جد او ا 


ال لشرق والغرب 


القت انشدسه ون خلدءت وارسطو والنفرى ود وشوینهر وري 


التوخيدئ وهیرودوت ۳/0 ویتشه ۷0 


وتوماس مال و لحکمة الهندية والصينية... إلخ . إل اور ولو 
السات يخدم خطة خحطة الکاتب ؛ اد يمتح مسر وعه الروائى على 
المعرفة الا نسانيه من ناحیه ؛ ويتفاعل م ۱ ن ناحية ثانية مع الرؤية 


الروائية ويربطها بسياق الرواية يه المعاصرة. أما ارتكاز 
الكونى على خخصوصيته الثقافية فيؤدى إلى ابتكار طرق فى 
النصء تكشف إمكانات كتابة مغايرة؛ وتسهم فى بأورة 
و اعا فى السرد لعربى الحديث؛ شي ۷ 


هوامش 


۰« حول أصول قبائل الطوارق رتاریخهم» انظر: 

- محمد سمید القشاط, التوارق - عرب الصحراء الکبری؛ مركز دراسات 
رابحات شورن الصحراء؛ لیبیا: ل ۰۲ ۱۹۸۹ . 

ك. مادهو بانیکار , الوشبة والإسلام - تاريخ الامبراطوریات الزنمية فى 
غربى إفريقية , ترجمه وعلق عليه أحمد فاد بلبع » اجلس الأعلى للشنافة؛ 





الثقافات. يحيلنا هذا المنحى فى الكتابة إلى أعمال أدبية نظيرة 
فی الأدب العا مى منها على سبيل المثال (مائة عام من العزلة) 
لجارئیا ما رکیز و(اسم الوردة) لأمبرتو پیکوه وذلك من حيث 
مصير الدمار الذى تلقاه الأنظمة الحيانية والمعرفية ال أخلقة؛ 
75 بالإعصار المدمر للقرية ونهاية السلالة فى الرواية الأولى؛ 
, بالنهام الحريق للكاتدرائية والمكتبة وتفوض النسق الکهنونی 
فی الرواية الثانية؛ أو من خلال رؤية مناظرة ومختلفة 
لموهبة عربية ترتبط بمرجعیه ثقافية مغايرة ومعرفة ونیفه 
حميمة بهذه المرجعية ذاتها. 
إن أهمية نصوص الكونى لا ترجع إلى هذه الجوانب 
فحسب) . كما لا ترجع إلى حيوية تصويره ا ری 
وامتلاكه خيالا خلاقا يبنئ بواسطته أسطورة معاصرة لها 
مقها الرجودى والتاريخى وتقنياتها المنميزة النى تتنفس 
هو اء مکتیزا بالشعره وذلك لأن الكنتاب يقدم فى الوقت 
شر ار 1 وب قادرة على الاستبطان والاستشراف؛ وآليات 
نقوص كى تعيذ البناء على أساس جديد؛ فيما 
تتخفی الدلالة الكلية فى عتمات المعانى المراوغة الخلابة فى 
آن, واذا کان غتی اللصوص ذانها واشعاعانها القوية فی 
ات متباينة بجعلان القبض علی دلالة نهائية لها امرا 
یدخحل فی دواثر احال؛ فان احدی هذه الدلالات یتمثل فی 
مسعی کانب عربی لاذ یعید, علی طریقته وبخصوصیته» 
النظر فى العالم من خلال رؤية نقدية كاشفة لما يدمر حياة 


نصیه تبنی و 


الانسان ویسحجی و حجو ده . 
ویفی الحلم أن نظل الحياة أكثر إنسانية وعدلا؛ ویظل 
الوجود أكثر بهاء وثراء. 


- يختلف المؤرخون حول الأصول العرقية لقبائل الطوارق» فمنهم من يذهب 
إلى أنهم أصل السلالة البربرية؛ ومنهم من يرجح انتسابهم إلى قبائل حمیر 
الذين هاجروا إلى لصحراء اثر سقوط سد مأرب (التوارق, ص 22١7‏ غير أن 
البعض الآخر يعود بنشأنهم إلى أصول فينيقية (الوثية» ص 5۳). بتبع 
الطرارق - تاریخیا - النظام الأمومى فى نوريث الزعامة لابن الأخت؛ رهو 


۳۳۳ 


وس و ا و 
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الحادية .مشر ل .م. مارد ماش وت او :۱۹ 


«الوثية: مر 7 34).أما ما لغة الطربری وأبجنیتهم آلسماة الثیف يا 

۱ 1 ۰ زو ره ۰ 0 ۾ نكر وی © 
فيعدها الباحدرن اللفة الم لتی تفرعت عنها لغات البربر بشمال افربة با .. خريف الدرويث.. الماسسة العربية ندراسات واشر» پوت ۲ ۱۹۹۵ 
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وی ال م 
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اموس عفر على 


1 0 . نوف بعش هذه انقوش وارسوم ا الكوبى ره ها 


43 
واو الصفری. لؤمسة المربية لندرادات زانشره بیروت؛ طدا ۰ ۱۰۷ 21 
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التعول من العلمانية إلى الدين 
فی روابه 
شموس الشجر احیدر حیدر 





از ان 


عبر التحولات الکبری التی عرفه اجتمم السوری بان 
العقرد الأربعة الماضية؛ تتجلى مسألة الاتدماء بكل دم 
وتوجهاتها وتناقضاتهاء كأنها المسألة الحاسمة فى د ريخ 
العرب المعاصرء لا سيما وأن | الأحداث السياسية ET‏ ۴ 
دفعت بهذا اجتمع إلى أن يقول فيها كلمته ويفسرها حسب 
رؤيته يسار أو يميا و منولة بین النزاشین. ويطل علينا الروائى 
لسوری حیدر حیدر الذی رصد هذه التحولات منذ ربع فرد» 
برواية اشكالبة سماها (شموس الغجر) صدرت عام 
۷ عن دار ورد؛ دمشق) تطرح مسألة الاتدماء بطريقة 


حديدة. 


بعامة مال الروائيون العرب إلى تبنى الوعى الصاعد من 
اليمين إلى لسار أو على 3 ال ۳ 0 
س 


* کاتب سوری. 
س 





حمال شحت* 





ا ت القومية واليسارية التى سيطرت على الساحة 
الثقافية حتى انهیار الاتحاد السوفييتى. وبعد ذلك تغير الامجاه 
8 عقرب البوصلة؛ فصارت كل الجهات والتحولات ممكنة 
وأصيب الانتماء اليسارى أحيانًا بنكسة الدروشة والانتقال إلى 
المبيّة والاتكال. وهذا ما حصل لبدر النبهان بطل رواية حيدر 
حيدر (شموس الغجر) . 


ولکی امک من إعطاء هذه الرواية < مها من 
التحليل؛ سأعالج أولاً ظاهرة الارتداد عند بدر النبهان ثم 
سأتوقف عند لغة التحوّل إلى الدین واحالاتها النصية والترائیة؛ 
وكنقطة ثالثة سأعالج مسألة التخیل الدینی والسرد الروائی 
8 ۱ - ظاهرة الارتداد إلى الدين فى «شمس الفجر : 


بد لابد مر القول إِنّ الحديث ينقل إلينا عن طريق 
راوئأو بالأحرى راویه 4 اسمپا فی الرواية ١راوية‏ ة النبهادا رهی 
ینت بدر النبهان التى كانت مفتونة بأبيها الماركسى التنويرى 


۳۳۵ 


جمال شحید 


العقلانى الذى تنكر ارابطة | السب والب لنسب وقطع الصلة مع 
أبيه الإقطاعى سعید آغا النبهان بسبب تطلیق هذا زوجه 0 9 
بدر) ظلما وتعسفا. إذن؛ يصلنا الحديث بكامله عبر وسيط 
غير حیادی تنقله لا فتاة جامعية درست علم النفس وعادت 
بعد تخرجها إلى قريتها #عبون الريم؛ وعاشت التحولات 
الک الت المت بأبيها وعائلتها. 


تفص علينا راویه 2 حكاية جدها سعيد اغا اعفان الذى 
9 فرص سلطانه علی النام ر والفلاحین والذى اتتحل الب 
الها أشمى لال النبهان «کان قابضا علی اخ ا 


رحيوان وبشر كما يقبض الصقر على فريسته»(ص )١١‏ 
ووحدها زوجه وابنةٌ عمه دریه النبهان تصدت لصنفه رنهور؛ 
! علینا» نح ن آسرتلت» ان نحترمك رم بك لكداك 
لست الها لنعبدك» (ص۱۲)؛ وبغریزة ة الأنثى وندات تشم 
رائحة شذى النساء فى حلایاه؛ (صد١).,‏ لا سیما وان کاٹ 
يكثر من أسفاره إلى المدينة. فلامته على هجذره السزير 
الزوجى. فطلقها وتروج من فتاة نصغره بعشرین سنة. فخضب 
ابنه بدر من تصرف أيه هذا وانحاز لأمَه قائلا : 


سيد الغابة هو د. ار پا عۆلمىتە ءا لخو 
سوی آنه الأقوى والمالك والشرى. یرّمی الطلاق 
على أمه کمالم ها مة آو جارية. أية عدالة 
هذه؟ ومن أعطاه هذا الحق الإلهى؟(( ص5١‏ ) . 


وبدأ سفر الخروج لبدر النبهان ذى الستة عشر ربيعا 
سل هس ۱ آمه الی بیت بنتها 
العروجة وبقى أربع سنوات یعمل فى لبنان فی مزرعة تفاح 
لم فى مستودع للكتب. وهنا أقبل بنهم على القراءة التى لم 
توفر له من قبل» فقرأ «الفكر الاشتراكى والأدب الروسى 
رالسوفییتی بنهم القوارض» (ص۲۹). ثم يعود إلى قرية غير 
بعيدة 0 مقر أبيه) ؛ وتزوح وأنحب وعمل فى 
الزراعة؛ دون أن يحرم نفسه من مطالعة الكتب اليسارية 
فاعتقل بشهمة قراوته نسر ة لتنظيم سياسى محظور. 5 
سراحه بعد أربعة أشهر؛ وعاد إلى أمه وعائلته» ولكن بعقلية 
مختلفة ولغة ددرت دهشة راوية التى تقول : 


۳۳۹ 


ل 


الصواك وله ی انس فى ۳ e‏ 
1 ھی الحقيةة فی عدا الروغاك والسراب الذى 


© + 
ن 1 


بذدر الدین 0 والدى برو می شس 
0 ار را و ۹ 
الغفاری وحمدان گر مص ا بن محمد قاأئد 
لورة الرج الت اراه الان وهر يطوف تمیق 
سغوح عرفات فى مكة» يحرى بين الفا 
و ةع یرجم اليس بالخصى : معتمرا 55 
1 أ ار اه 
تححريم اا مو اسم , احج فی رحاب 28 


الحرمي. الشريفين . (ص ۳ ١‏ 


۶ ۳ ۱ ۱ o 
الدملیدی. قبل الارتداد كان يعامل اولا ده كاصدقاء «يقيل‎ 


ویعود الأب الشورئ سابقا إلى 


هم ا ٠‏ ان احرار وراشدون. بالإنسان بلا حریه يتسارى 
مم الحيم براك فی رة (ص ۱۵5 . قبل الا رتداد کان یسخر 


م والده السخ الاغا ۲ ماء »هه : 
۳ 1 - 4 : سے کت 


م داعيا ۳ لسيد هذه E‏ 
فى ظلماتنا. نحن ا لراتعين فى فی ا لخطايا 


والعاصی: اللهم رال من ولاء وأنصر من نصره 
القمر قبل بد ء البدایات ونهاية النهایات؛ وریث 
البر وما يدب على سطح الارض. هو الذی به فاز 
الإسلام' 0 وعزمه حطمت یت لکافرین 
(می41). 





وبعد الارتداد صار و یتبنی الأفكار التی کان 
بحاربها من قبل ' بدأ يتحدث عن : 
عصر جذید افتتحته ثورة الإسلام فى لیران» راويا 
سرود ولا بالاة 0 النو رة ار كيه ۲ 
وخصوصية القوميات وشيمله ة الشومية 1 لروسية . 


اق 5 ۰ 3) 


5-5 انکوص صار یتحدث عن العودة إلى الأصالة 
والجذور وأن الحل يكمن فى المودة إلى الصراط 0 
(ص )٠١‏ وأن الشورات الأوروبية التى فصلت الدين 
الدولة وبنت المجتمع الدنی فاشلة. فتسأله راوية: «- باب 9f‏ 
ترى فى هذه الأفكار نكوصاء نوعا من الخيانة الذاتية؟ «لكأن 
صاعقة هرت علیه: اخرسی ؛ أضاف مستشيطً بالغيظ : : أصلا 
منذ ولادتك على هذا النحو الشاذ رانك مسکونة بالشیطان 


وروح الش) (ص موه ١ه).‏ 


وبدا يتغير سلو که ویعید 0 0 ی الاغعلاف 


التقليدية الشرقية. فتقول راوية عن ن العائليه الجدیدة 


الع ها 
کی ١‏ 
۳ ال السابم بعد خض وجه من العتفل » اصدر 
1 نت 1 , 5 ت 
الصدر لا عظم؛ بدر الدین نبهان ؛ رمام اسرتنا 
وشيخها الجدید » اولی فرماناته الهمايونية المقدسة 

والمطاعة . 


فرمان أول: لا للخروج من البيت إلا بإذن منه أو 
من لام وضرورة العودة قبل غروب الشمس. أمى 
أمينة السر السعيدة بتحولاته ورجوعه إلى الصراط 
المستقيم. الأم الجاهلة التى ستقول له علانية بعد 
خروجه من السجن بوقت قصیر, هو الجریج 
المنكسر انذاك : خراء على شيوعيتك. تلك البلية 
التى أوصلتنا إلى ما نحن عليه فلا ينبس بكلمة. 
فرمان ثان: لا للبحر أو السباحة بالمايوه وارتداء 
الشورت داخحل المنزل فى الصيف . 


فرمان ثالث: يطفاً التلفزيون فى تمام الساعة 
العاشرة وت الراقبة نوعية الا فلام او المسلسلات 
ا 

فرمان رابع: يمنع الاختلاط بين الذكور والإناث 
من الأصدقاء الوافدين إلى البيت. 

الابن البکر؛ وهو 
الآن طالب ضابط فی الكلية العسکرية, حفوق 
الأب خلال غيابه فى الإشراف على شؤون 


البيت ومراقبة الأسرة. 
فرماك سادس خطير: محظور دخول الكتب 
المعادية للدين والمحرضة على الثورة والإلحاد. كما 
خظر قراءة الكتب الأد.: والروايات الإباحية التى 
تدعی التحرر ومساواة المرأة بالرجل . 
بيكذا بعد أن تربینا ونمونا فی ظلال مبادی 
الرجل التقدمى؛ داخل أسرة الأصغر فيها لم 
يعجاوز الثالئة عشرة؛ تصد, هذه اللوائح الجديدة 
۳ البطررك الذى کان بالامس يشر بحضارة 
الي قبلية التى ستهض بالمتل »الملم 
وانحرية. (ص ۵۷ 65۸). 
وتعبر راوية عن هذا النکوص باستخدام ها بعض 
المفات العتيقة التى تطلقها على أبيها؛ فهو كالصدر 
لاعضم الذى يصدر فرماناته الهمايونية؛ وهو إمام الأسرة 
وشيخها الجدید؛ وهو بطريرك شرفی یبت فى الحلال 
والحرام» ويراقب الهانف والتلفاز «ويقوم بدوريات تفتیش 
علی رف النوم يطمئن على استتباب السلام المنزلى ومتانة 
حصون الأخلاق؛ (ص 1۷). 
۲ لغة الارتداد إلى الدين واحالاتها النصية ‏ 
والترائية: 
بدا ولات بدر النبهان بتکرار عدد من العبارات 
الدينية التوكلية. فعندما تسأله بنته راوية عن الاهانات التی 


نعرض لها فى السجن يجيبها أن «يد الظالم قرية لكن يد الله 


أقوى من الظلم. هو الذی يأخذ بید الانسان وقت الشدة» 


۳۳۷ 


جمال شحید 


(ص ۱ وعندما نی أصدقاژه وآقاربه لتهشته بالسلامه 

رماهم بهذه العبارة القدرية: : «قل لن یصیبکم الا ما کف 
لکم» (ص 4۱). وراح بتحدث عن القولات الدينية کالت بة 
رالاهتداء إلى الصراط ۳ الخروج من عالم الضلالة 
الی عالم النور. فتفول راو 


بدأ سماع موسیقی جدیدة. سیمفونبة يومية 
حول لا علاق القويمة واقامة الصلوات والوصایا 
العشر والاتتباه لمسألة القضاء والقدرء وطاعة 
الوالدین؛ وفروض الركاة ومراسيم الأعياد 
والاستماع للترائیل الدينية من الرادیو والتلفزیود » 
وضرورة البسملة والحمدلة أوقات الطسعام 


(ص 44): 


وراح بدر اللبهان بتکلم عن العودة بای الأصالة 


والجدور ورصوح الدين دا تیه ف أخطاء الشورتین 
الفرنسية واعتبرهسا عام. 


للتاريخ الع, بى أن یستعید مجده الأو 


لة مرجاء دس دیا وید 

ل. فالدینآزسخ من کل 
الثورات ۷ فی التاریخ (ص ۰ وصاا بستقید/ م4 کی 
مناسبة ليتكلم عن بطلان المفاهيم التى نكر لها كالاشتراكية 
والتقدم والیسار والدبمقراطية والتغيير. 


صار يتوافد على البيت رجال لا عهُداله بهم ویحیود 

۳۷ والأعياد السرية فى غرفة منفردة على على السصح» 

۳ اويه «سقيفة بنی ساعدة) . . ولکن قبل أن تتوطد 

علاقة بدر النبهان بالدین؛ کان لابد من طقس دینی یعلن 

فيه عودته إلى الحظيرة والمذهب ويجهر بتوبته ويتبرا من 

ماضيه الأسود (ص 44) نأقيم محفل سرى فى المقر الدينى 

لللدة حضرته مجموعة من رجال الدين بعمائمهم البيضاء 
2 السوداء ولحاهم الطويلة ووجوههم الجهمة. وير 

ر النبهان ن بالسجود فيفعل فيقول له أحدهم: 

على المرتبة الصغيرة أمامك كتاب مقدس .قران 

اباك وأجدادك. قبله ثلاناً وضعه فوق رأسك 

باجلال. ضع كفك عليه ولا ترفع ر رأسك حتى 

یود لك. ردد : هذا کتابی وکتاب بائی 

الأولين والآخرين ولا كتاب لى سواه. عليه أقسم 


۳۳۸ 


| 


سس سس 


وسیوحی واسیادی ساسیر. ندورهم نذوری 
وأعيادهم آعیادی و زکوانهم حق وواجب لی يوم 
الدين. بنورهم أقندى إلى يوم القيامة والنشور. 
بعد أن صدع للأمر سأله الصوت المهيب: من 
عد 3 الفرد الصمد لد خا السموا 


ومن هو ؟ 


بصوت متهدج قال: آمیر البرق والعواصف دی 
1 رد الشمس ع بن مغيبها. داحی باب خیبر ومحطم 


الأصناء ا 1 ا مكرمة. 
ب ومن هي؟ ار غ الکان بالصوت الراعد . 


ماوق ۳ ومغاربها 0 6 الدنا 
والأخحرة. بيذه مفاتیح السموات 1 ۳۳ 
فى عين الشمس والرئی فی وجه القمر. 


ی وما ااذ ا موتسمة ١‏ 


عيد الغدير والنصف من شعبان ورمضاد 
و اس 111: 
منه آن را ن (شبوعيته المضللة والملحدة» 
اه لم يقرأون ۳ لعودة هدا لعاف ال حظيرة 
الایمان بعد ضلال. 


سین re‏ در طالب. نهر 

باب مدينة العلم رالعرفان» المنار فى عين الشمس والرئی فی 
رجه القمر(1١4)‏ وهو أيضًا «الخارج من عين الشمس 
والداحل فى بروج البحر ومحاق القمراء وهو أمير الزمان 





سس سس سم 


الذى دح باب خيبر ورد الشمس ع ن و الفا وهر 7 
حطم ال صنام فی فكة (ض 5 ) ونتگرر الا شتا 

۳ انملو ز ف يول الکاتب: دوبدا يهذى 5 5 

وضودة أ ار حم والتجسيد الإلهى للأكوان | منذ آدم وحتی ظهور 

ان الممتظرة لضن ۷ :هی دی کت السرية. الوجد 


لمة فی الشموس 7 والاقمارا (ص۱۲۸) . 


,ضافة ز 5 ی الل جعیه ة العلوية ؛ يحتوى خطاب لتاسب المستغفر 
بدر السا ن على إحالات مس يده 2 كالعسا ره ; القائلة : لين 


بالخير ه سجن د بحيا الا نسال... کاندر ۱ لذهب والفضه مأواهم 


وتکشر الاشارات النشور4 فی لغة بدر النبهان فیستشهد 


14 - 
5 اأ “e‏ و ۰ ا 
ياتى خی الناس ف لا يفى فيهم مح القرات 
2 ا ات رید - أ 4 و ١‏ 


به مشد عامرة البناءء e‏ اب من الهدی؛ مکانها 
وعمارها شر هل الارش (ص۱۰۸) 


سا انهاية اازمان لبس الناس السیوح الدیی 
0 یج 


والمذهبية و شرت الجمعیات واحافل نسم یه 4 التی مار نسم 


«بأيام القيامة واقدراب ظهور المبدى اننتظر؛ سید الزمان القادم 
مس عي الشمس ۳ یوم الدينونة؛ (صض١1 .)١‏ 
يك لس الكاتب تا ث الخرا: 2 ۹ لقديمة 2 القائلة ان ۷ ر 

اة علیها تلف ول تؤلفان» تقد القيامة ة قبل العام 


۳ ا 


وتتخلل النص اشارات إشرافية صوفية ةه ليست بعيدة عن 

الغنوصية المنتشرة فى بعض المذاهب الشائعة فى المشرف 
العربی التی ار طبعت بصمانها فى أوساط ما يسمى بغلاة 
الشيعة 8 النص إن صوت بدر النبهان كان يجلجل 
متكلمًا عن «الكلى القدرة؛ المشع عبر الأزمنةء ا ای 
الدهور. ذاك الذى لم يتغير سوى فى أشكال الظهور. الجو 

هو هو والعنی هو هو بات ودورات أبديان حول ی 
الخالدة» ( ص ITI!‏ 


و بعد هذه الرحلة المضنية فی رت الدین یعترف بدر 
النبهان بأن ارتداده قد اکتمل» فبقول لأبيه الحتضر: 


أخيراً أدركنى نور الله وأنا فى نيه الضلالة لة. كنت 
تائها 8 الظلمة؛ مأخوذاً بترهات وأباطيل لا 
معنى لها. والان عدت إلى الصراط المستقيم 
والسلالة النبهانية الأصيلة (ص 115). 


المتخيل الدينى والسرد الروانی: 


ان الغجر) يطرح حيدر حيدر عددا من 

اتات الضدية اك لتی یمکن آن توا ذى البناء ال روائی پوصفه 
0 واختزالها. ومن اللافت أيضًا أن صوتاً 
راحدا هو صوت «راوية النبهان؛ يهيمن على متن النص"» إذ 
تتقل لنا من وجهة نظرها جملة التحولات اتی طرأت ت على 
عائلتها وأبيها بعد أن كانت تعتبره أعظم أب ف ی العالم (ص 
:م . ومن ہیں هذه الشائیات لا هر ع ذکر الانا الأخر: 


إن عدنا إلى الشخصيات المتناقضة فى الرواية مجدها 
على کمن عل ن نفسها: نا متیر راكب 
العصرء/الاخر ظلامى تكوصى. فبدر النبهاك حتى خروجه 
م السجح-نفيض بدر النبهان بعد ارتداده؛ لا فى المجال 
الایدیولوجی فحسب بل فى اتجال اللو كى. . وبدر هذا قبل 
لا تداد مر نقیض أبیه سعید آغا اللبهان. وراویفهی نقیض 
الجد » وهی ایض نقیض الأب بعد الارتداد : كرت فى نوص 
أبيها استقالة فى وعيه التنويرى. وما استبدال مواقع الکتب 
فى مكتبته إلا دليل على هذه الاستقالة فحلت كتب التر ات 
والدراسات الإسلامية (أشعار أبن الفارض والمنتخب وانکزوت 
السنجارى ومعارج نهج البلاغة... إلخ؛ ص )٠٠١‏ محل 
الكنب الأدبية والسياسية والفكرية رم ۱۲۷ وماجد زهوان 
ينی للاجئ إلى قبرص والرافض اتفاقيات أوسلو هر 
نقفيض الملازم نذير البهان الذی بمثل صلف السلتعلة 
اها الأول يحب راوية ويحترمها والثانى - وهو أخوها 


يعتبرها ساقطة وغانية رخيصة (ص ۰۱۱۲ 


أما الثنائية الغانية فمرتبطة بالزمن التاریخی؛ فهناك 
تعارض حاد بين الماضى والحاضر؛ تنظر راوية إلى الماضى 
لمربى عى أنه «أرشيف تاریخی تین القديمة. بعد أن 
والأوصياء عليه ثمن 5 الاجتهاد والتطوير . لقد حولوه إلى 


۳۳۹ 


جمال شحید 


كنيسة مقدسة ونصوص کهنوتية ومحرمة على الا جتهاد؛ 
(ص‌۹۸) وتری آن هذا الشرق «بائس لا آمل فیه. من ظلمة 
الکهوف ولد والی کهوفه يعود. إذا لم يحطم أصنام آلهته 
الخزفية فلا آمل فی شروق شمس العقل» (ص۱8۲). 
والشرق فى هذه الثنائية شرقان. فمن جهة هناك 
«فضاء الشرق الساحر والأسطوری مهبط الأنبیاء والسحرة 
والشموذین والطغاة واكصوفة. وطن الفاسقات القدسات 
النذورات لکهان الهیا کل والعابد» (ص۱۳۰) . وهذا الشرق 
ایض هو «بلاد ألف ليلة وليلة وفانوس علاء الدین السحری 
والطلاسم الستعصية فی مغارات رکهوف» سفرفها مددة 
سس العنا کب» (ص 8 . والشرق الشانی الفترض آن 
یکون هو ذلك الشرق النفتح علی العلم والحدائة والعنویر. 
فتقول راوية: «نحن الان فی زمن العلومات والتکنولوجیا 
الحديتة واللیزر وغزو العضاء والقنابل النووية وا کتشاف اجرات 
الكوئية وحقيقة الانفجار الكونى العظيم؛ (ص *)٩۳‏ شا 
الشرق المعيش فمصادر ومستلب ومباح» فیقول بدر قبل 
الارتداد: «!لآن من أحقر سمسار إلى أكبر للسؤلل في كلاد 
العرب يسرقون الئاس ويراكمون الأرصدة ف ] البنوك الأأجنبية؛ 
بينما الشعب يصرخ من الفاقة والجوع والجرى الكلبى ؤزاء 
الرغیف» (ص!١١).‏ إن ماجد زهواك لاءیری هویبدژز» فی 
هذا الشرق إلا حروبًا أهلية وفتتا واحقاد قبائل متناخرة» انه 
أسر متصارعة منذ الجاهلية حتى الان (ص )١54‏ لذا فإن 
بلاد العرب تسير نحو حافة الانقراض (ص ۳۸) وتضیف 


راوية مستكملة الصورة : 


نحن الآن مقذوفون فى فضاءات العلم والمعرفة 
الحديثة والعمل ؛ ولستا فی الصحاری وحداءات 
الإبل والسيوف المهندة والحنين إلى أزمنة 
الشتوحات وخيول بنی اسد وتغلب وربيعة 

(ص۹۷). 
یکرر هذا الوت فی رواة (شموس الفجر) مرتین. ار 
الأولى عندما یقطع بدر الابن السلة بابیه سعید النبهان؛ بعد 
تطليقه أمه ظلمًا واستبداداً. ولكن بدرا بعد سبعة وعشرين 


3 








عامًا من القطيعة يزور أباه امحتضر ويتصالح معه. آما مقولة 
موت الأب الأساسية فهى التى تعبر عنها راوية بكل مراره 
وتفجع» لأن الموت هنا ليس موتا ماديا كما فى الحالة الأولى 
بل هو موت معنوی. لقد ماتت صورة الاب التنویری» 
ع ري ار یم (ص ر 
شجرة (ص۱۵۸) وکثیرا ما تكرر بأن ذلك الرجل الفولاذى 
الإرادة الصوانى المراس قد آصبح بهشاشة الطباشیر. وتشعر 
بحنین الی ذلك الاب الفقود» لانه عندما ارتد زعزع کیانها 
وخنخل شخصیتها وحاول الفاء هويتها التى ساهم هو فى 
بنائها. ولكنها - علی غراره قبل الارنداد - بقيت صلبة متزنه 
متماسكة ألم يقل عنها «أنت يا ابنتى من سلالة الريح 
وصفاء الیناییم» (ص۱۷۳)؟ الم تلقب «بالغجرية الشيطانة 
لتی لا تهاب» (عی۲۳) ؟ 


طفلة الغجر: 


تشكل کلمة «الغجر» لازمة تتکرر فی تضاعیف هده 
الروابة» وتمتل ألفها وياءهاء فالشمس الغجرية اللافحة هی 
شمبس » هى مفرد بصيغة الجمع؛ هی البداية المادية لراوية 
النبهان بوصفها شخصية روائية وهى نهايتها. فحين ولدت 
زوجة النبهان فى البرية؛ قطعت العجرية بیلار حبل السرة للاء 
وصارت تانی کل عام فی تاریخ مبلاد الطفلة لتسال عن 
مصیر راوية «التی ستسمی: ابنة الغجر؛ (ص ۸) هذه الولادة 
الاسطورية الضريبة تر کت عند الوليدة شوا للی البراری 
والسهوب والحرية؛ كدما تركت عندها حنيئًا إلى مضارب 
الغجر وإلى تلك الأم الثانية بيلار. 


وتننهى الرواية أيضاً بمعزوفة غجرية منفردة. يقول ماجد 
(11o‏ وبطقس تقدیسی للنار یحتفی بطفلة الغجر ۱حبیبتی 
ویکون الحرف الأول فى الرواية غجريا وكذلك الحرف 
بالحرية والبرارى والسهوب والثانية إنذار) بالغسقی والاحباط 


سس سس 


وال موت . . وصسحیح أن الصفحات القليلة الأولى والا خی من 


الشمس الغجرية تهيمن على 
مجمل اند ت اویه الفجریه هه ی الصوت الواحد الصارخ 


۱ لرواية تتكلم عن الغجرء ولكن 


۳ (شموسص ۳9 ۰ 


امرال: 
إل الوال الشعبی 
ويتكرر فى تضاعيف الرواية مرات كثيرة يقول : 


الذی ینشده بدر النبهاد ل قبل ارتداده ؛ 


يما مويل الهوى يمايا موليا 
ضرب الخناجر ولا حکمه النذل فیا (ص > ۱۱) 


وال 7 عرد التفس والأنفة وال لکبریاء اكن نرفض 
موال بدر النبهان ینتفل منه 


ى 


شعا,! لن حملوا 


1 آویه وماجد هون ی أنه يصبح 
امشهعا بعد 0 سق من متش كان الموال رٹ عام لا يعئيلاة 
۲ الم بعسشه دیون بالحريةءولا يكرره الا امع E‏ 


6 - آقاليم اللغة الروائیه 


تند قد اللغة الروائية علد حيدر حیدر فی روایه (شموس 
5 و 4 ۷y!‏ ار وه 9 
الغج ) و درججه مر ۷ تشال ملفتة؛ تتماوج فيها نيارات 


مختلقة ومستویات متاینه ؛ سا ول الوقوف عند بعضها . 


- 1 ات 
اتی زردت لی المتن 
وغبارها ومنردانها الخاصة ورموزها العرفانيه: 
ف ت الب اليد وهو يدوى داخل الجد,ا: 
2 س 
عبر الظلمات؛ حول ل الكلى القدرة؛ 8 عبر 
سو ی آدکال ا ل هو هو وال معنى 
هو هو. ثبات ودوراد أبديان حول الذات الخالدة 
(ص ۱ _ ۱۶۲) 
۳ غمضة جفن حولت المادية التاریخید ۴ 
تلافیف دماغه الی عرش طفا فرق الماء وکته 


الهواء : وفوق العرش استوی دا ع8 ق الکون عد 


خلقه للمالم E‏ ی ا لسابع 
ا 


وتنهال الصفات التراثية المقدسة على رمز الشيعة 
مامها الأول فهو: الرشيد الحكيم؛ الخارج من 


1 
1 
عب الشسی والذاخل فى بروج الیحر ومسحق 
الشمر. قبل بدء البدایات +نهایه النهایات: (. ۳ 
mm * °+‏ د . 3 3 : ۱ 
اه يبر ورد أ ن غ مع 


نه 


الزمان والعواصف والطور والأسماك وسبا ۶ 


5 هذه اللغة تكثر الاستشهادات المأخوذة من اى 
الذ ,کر الحکیم ومن نهج البلاضه والکزون السنجاری 
وا لتب #انحدیت . +تسمی راویه عر فه اسصح (سنمینه بعی 
ماعدة)/( ص )١70‏ وبسرعة ترتدى هذه اللغة حللها القديمة 
بدر النبهاك على 


امام ای بد ات رة : هده حكّمة 4 الذهور على ه ر 


جمائتاتها اة الات والبللا یه 2 فيعلق 
رعاو لم 161 : واحد من E‏ د الله الصا احين 


(3 


ءالطالحین» (صر ۲5 


۳ جاتب هذه اللغة ال کب عليها الر 03 
( ص کا ا وب وا سر ى «المواويل ۱ وحبیب 
اسب ع؛ وی اد مر صعه باغانی فيروزء لغة تتداخل فيها 
المفردات العامة ا : شت دامر ةا (ص ۵ ۷) ۰ ديا قليل 
الصا ل تفو علياك» (ص۰)۱۱۳ ۱فسعونه) C18‏ 
( حلص . أعطنا ای کر وب بری بوابه ۾ النظریات . ۳۳ الیصحه) 
(صرة١١):٠خى‏ ما أحلى اذى الباردة بعد السعب) 
(مر ۱۱۵)؛ «وحياة يسوع والعدرا سأعتبره ابنى» (ص 224 ؛ 
دمانی الحال» (ص ۱۲۰) . وتتوالی الصور الشعبیه : «الذ لدم 

لیس ماء» ص °( «النساء أصل البلايا» (م ۱۳): 
۳۰ بر که الله:(صی ٩‏ ۲ ) وتوظف اللغة الشعسية توظیفا متفتا 
ا وآية» دوك مبالغة: إذ ذ نیقی محدودة غير طاعية على 

لنص. وفى بعض الأحيان يفصحها الكاتب؛ كأن يق يقول : بدا 


السم يرعاهاأ) ( صا 1( ها مرحه ثقيلة) صا (A‏ ۷" 


۲ 


جمال شحيد 


بل يطلقها على عرواهنها : ذهو يتكلم عن بلاد العرب 
وشيوخ البترول والطغاة ‏ الرعاة؛ وعبيد الدولار: عرصات 
القرن العشرين» (ص؟؟١).‏ ويلجأ أحياتا إلى اللغة الدانملية 


۲ ۳۳ _ س‌ 5 4 
ی التصغير والتلقیب؛ فيقرل مغل" ( سنج نها وا رهب ها د 


من ریم) . 


إلى جانب هذا المشهد الشعبى: فى 
ددا فى اللغة وفى صورها؛ تتکلم راوية عن التطهر من 


اللغة نوی مشه 


«الرمن الجرثومى ) اص ۷۷ : ج بروی شرور) (ص ۱۳۷) 1 
(القسر اماس منشور ی امع تسم البحر. مو سيا 


1 A ik 
| ] ۶ مه‎ [ 
لس‎ ٠ِ تحص لميم‎ 


۹ ص‎ EE 


قسه‌فیات الا عماق والسا احرات وهن لک رقن 


ال ة بق الحزين من مليول خام وهه و پر 
وین حل حيلم اسا جاو اة و دمجت 
فى تلك الليلة اللاتتسی 4 (م 


۷۱1 .1 بسا ريح اللاذنب 8 يه ( ص EV‏ «الج اب 


ار _- َ“ : - ۱ 
ال امه ال يفول ۳ 


7 











المرير اللاينسى؛ (ص۲۸)» «اللاينسى كان مشهد المداهمة) 


e 
ند در‎ 


وأشيمن على نهأية 4 الرواية رائحة /١‏ موت وطيور ها یشجر 
ماجد زهوان جسده داخل السفارة الإسرائيلية فى نيقوسيا. 
رراوية التى سافرت إلى قبرص للالتفاء به تفاجاً بالخبره 
لاسيما وانها رات فیه تجمها الهادی فی دیجور زمنها الردیء 
اقد أطلق آخوها العسکری علیها النار لأنه كان يكر: ذلك 
اشاب الفلستلینی الذْی نعته «بالتافه) ؛ والذی اجیته آخته 
«السائة» كما يتول. وتكمن ماساة راوية الغجرية فی ذاکرتها 
اانارية التى لا تقبل بأن تطوى أية صفحة من تاريخ حريتها 
وتاريخ أبيها. هى أبنة البرارى والبحر ون الی اقاليم الشمس 
والانوار. راوية ذاکرة لا تموت ولا یطویها لسیانء راوية جم 


fı 
۰ المح“‎ 
۴ ی‎ 


5 8 0 وا أو م 
اسك ما بها ى لاللياك ١‏ 
1 ن 


بر ی 


ما۳ 


سفر البنيان» اجمال الغيطانر 


العين بين الحدرد واللأمحدرد 








محمةعلى الكردى" 


TTT 


2 ۰ 
۱ یر ۱ ۰ ٍ سال ي 5 - 
لا یھکم احا ال یر Ra‏ لشسمة 1 صر ةا او ۲ a‏ 
5 متا 5 ۱ 5 


۶ 
۱ 1 3 4 5 1 


الدی يشوم ؛ ۳ جو هرد علی طسو ح اسامی هو اع رواب 
عربية تتجذر اصولها فی التراث انقومی بل مقرماته واشخا» 
و تلب عاته : : الدینيه والصوفية والتار بخه 4 والشعبية والفنية » بدا 
بشمل التاريخ وصیر ال حانه و فصص (الف ليلة وليلة) ؛ 
والماثر ا اهر سيبك لية کي ِا ریخیه کک كه ژر واف جه + مستا جل 
وسيل وفى المرحلة الأ ية فتك (متون الأهرام) على ما 
۶ ۰ الات 0 ۰1 3 1 ۳ 
اححقد ؛ ۳ على کنوز 0 ۹ لح ا 0 
ونقوش رکتابة ورسوم ظاهرة؛ ون ایض بما توحیه من دش 
الغيب وافای اللام‌حدهد؛ ویما ترسمه من فلسمة هأ ورائية 





7 تسه اللغة افر نسبية ) كلية الاداب؛ جحامعة الا سکند رية. 
سس دوس سای و ری و ی ی را و ی رو e merre‏ 


۳ 


2 رل ا الظاهرة - الخفرة ال لتى تربط بین امان 


والكان من حهه) وبينهما ویس ا | الرغبة 7 فعاليةه 


ه الدائة حضوم | وغیابا فغ ر كة العين . 


+ 
الستمرة وجذليت 


الرؤية البصرية. 
بعل 1 لعا" ده الى يعشدها الغيطازق مخ ال ت و ACh‏ 
£ ن الإلحاح على مخيلتنا سافرة تارة و مصمر و و تارق ای 
تمس الخ ن نفسه » من یتست اند لات ذأت الایحاءات 
۴ وة ۳ ظاهرة متا والباطنة؛ ومن حسٹ ا دات 
والمسطاحات المستخدمة ذات الصلة الونيقة بعالم اص ت 
۲ ۱ أا ا َه و 7 ۳ 1 . 


والقصص والمقامات والحكايات العحائبية. ولبرز هذه العلاقة؛ 


منذ البداية» فى عنوان سردیته الاخيرة (سضر البنيان؟ الذى 


الات راا اغا راا كما تر غير يناء 


الل زفسه فى صسورة اعات تتراوح بین وا او ارت و 


۳ 


سدع لئ 0 


والحكايات»» بحيث نخد أنفسنا أمام عالم الحدود الذى يؤصره 
لنا الصطلح من حیث الدلالة والضمون» وأمام الصوز 5 
ی بخطپا عال | البنیان تلبصر وبوعز بها للبصيرة. 

7 الحكايات التى مع بين فعل السرد الرمنى وفعل د 
الحركى لترسم لنا عددً محددً مر: الاتجاهات محكمة 
الوشائج بما يوحى به مصطلح «السفر) من علاقة اشتقافيه 
بمعنى السفر 0 ال . إذ نحن » فى النهاية؛ أماء 

رحلة يقوم بها یال الر ئی البد ع عبر ترا الامة وتاريخها 
قها إلى نقطة غروبها وأفولها التى 
تتهددها هى ' 53 لحظه وأوان: وعبر حی‌نه 5 
بحركة هذا التراث نفسه من مطالعها الواعية 
الغفلة و الطلام ١‏ إلى 
فی هذه الدنيا المليعة بالتبدلات والمتغيرات وف لقدره المكتوب. 


من نمعله انستاعها وشروفها 


آخر ما تهوده إليه حعله ات سعبه ومعراجه 


(سشم البنیان) کساب سعی یترارح بين العوقيه 
والانتقال » بین الثيات والتحديد من جيه ؛ ۳ د 
مب جهه : اخعری. فها به من 1 يمومه | ر 


الأمثال والدلائل والبراهين . وهکذا یسیر بنا ری يي 


اثاضی والحاضر لنطلع على کتاب ب العمارة فب مصتر القد 
خاصه ؛ مع بعض التى ريجات علی لاثار ماه سس تدر > 
نحت حدود التعريفات اه جم < الحكا أيات کجامم عفبه بن 


نافع على حافة الصحراء ع ذه الب وابة التى تربط بمكذنتها 


بس الأرض والسماء والغرب 


اما ۱ اس 2 نا 3 الاسکندرية 
اشرق والأز منة الماضية والقادمه؛ ا و حقى على العجائت 
الحديثة مثل قصر البارون الذی شکل نواة العمراد فى مص, 
الجديدة. ان الصطلحات مخدد الخط ط وترسم معالم المناع : 
فهی بمثابة «الباب» من العبد الفرعونی , أی نقطة الاجتیاز 
۶ «بيت الحياة» التى مد مسی: ال نساد الارضی من 

لشرق إلى الغرب لیکتمل الانسان الکونی بمئوله بین یدی 
لاك الإلهية؛ والحاوی کی ( فا کبانه على الذور 

ك 
أي ذلك من الإنسان العاص الذى ألهته وسا 
معاشه 


٤ 


على الاج وانفام المادية عن 


الحقيقى اة على هذه لا رص إلى درجه عات الغرباء 


لقاع تمكنوا من | وبددوا مزأقته الإبداعية العديمة فصار 


۳ 


م 


| 


ع 


وموسسی العلوم الحقه ۳ تربط ہیں الموانين الكونية 1 


تج ل وضلال 1 تضیم سے ر عبضریه 3 لا زا یناد ة الأهرام 


- 


ا 


و-جوده العابر ورحلته من عالم الظاهر إلى عالم الباطن 


و یل . 
و هآ 


اسفر البنيان) تذكرة رة بماضى اا اا ال و 


ده 


والحياة ف صو 3 5 1 مر ابیت الحباها المتربع لسر 
الا ا ۳۳ الأربعة تقلا دفعات وهبات الریا<؛ "۳ 


ا 


لعمرال الک ومزجت بین الموت 


من شك غ 0 العلاقة بين الرياح e‏ الحياة علافه 
متسقفة ومقبولة: فالحيأة وثيمه | الا رتباط بريح الجنوب الحارة 
ی تذكرنا بالعنص یل وه النار (توم) وما يرتبط بها من 
۳ وبالعتصر ا وور ها الذى يتكثف مع ريح 
الشمال وما تبعثه من رطوبة ۳ وبحارها ومیاهپا؛ 
د ا رياح وتختلف درجاتها وفع للجهات إلا رسع e‏ 

أن إيكنن عن التلولب والدوران» وتنبثق حياة لو جودات : 


ص 
we‏ | | 


4 

و 

: ف‎ 1 ۰1 ۶ ۰ , f ۱ 

یه < و کی الا محا ون اکل حمتانها و سا دسا لمم ال لت 
و ر“ ر : في ١‏ - س ب 


4 
« ٠ > = ۰ ۷ ۰ 
- - * ! 7 4 4 


د 
ل مس 


اتصعر زار تتال) ۳ 


أنمصاء ا و انما 


ال اتصال الاضياء والعناصر سء مو کد كاجزاء العمارة 


اجى لا تصعد إلى اسماء الا بفضل تماسك ارکانها وتضافر 


اعمدتها؛ وهی واد س واا 
موی ا وتناعم الضغوط والأوزان؛ ولعل اقرب 
الاک شكال إلى الجمع بين الح ركة المتسقة والسكوك هى ۷۳ 
نفهاء أجمل الأشياء وأقدسهاء خاصة لما فيها من كمال 
الهيكة ووقار الشثبات والسكينة الأبدية. إن الحركة الدائرية التى 
کا ل مع کل صعرد تکاد لا تنطبق على | الانساد» اخلوق 
۲ کید الذی لا يكاد يتصل حتر ى ينفهسل إذ کل تلاق 





٠‏ الحامل واحمول أو احخاد بين العاشة ى والمعشوق لابد منته 
١‏ فراق ۴ وزوال مهما | ول ل الزمن و امس ۵ ظاهريا ایام 
والأحوال 


الفضاء ويقتطع منه جزءا يتجاوز به فوضى وعشوائية ا يط: 





لاطلا ع على الحقيقة:؛ وإنما كى ایت ار کی 
کل لسان؛ وهدا هر ما يدفعه إلى قتل اشاب «الأيدوس) 
مصمم العمار وبانیه لعبتری مخافة آن شید مبنی اخر یغعی 
على ذکراه. ولعل هذه القصة: وإن بدت مطابقة لحكاية 


۱ 0 امدلاله الا علافیه؛ ود 


(جزاء اا نيدت 
0 الا حلاص 00 3 بقدر ما تهدف إلى إطلاك 

نان للطمه - والرغبة الجامحة فى الإناك لمقاومة اموت 
u‏ رگید یگون دلاث 7 ب اء الاس :بد 
كما علمتنا (ملحمة ؛ ی کک 2 


الذ کری؛ 
جد:ی البحث عن 
f - 1 4‏ ى ۱۲ ٠» ١‏ ۱ ۰ 

عمال الصالحه »ادفیدة "۳ للبقاء ع 8 قدب 


الأجبال التالية على مر !| 


8 ذلك ۹ الحذدء وهر ل أكيد هذه ت احا م كم 
E 7‏ 
1 
۱ ۱ 4# 
۰ لیا ۱ ہہ س 7 الغا و ات ۳ :8 اکر EMF‏ 
ا ر 4 ۳ کے 3 تب 


ا جميعًا خحلاصة الفكر المعرى شدي ما 


الحياأة انیت التی توصل اليها الغیصانی نت حده مع 
شخ بات ۱ تراث ليائلة : | حور محب :+ مدنا تخضر او الشيخ 
8 


مثلا - هر الجرز و سم 


محیی الدین بن شربی . «فالقبوة 6 7 
موك انذدی یهتکه التطلع والکشف واقتجام الضوء الب هر ؛ 
واقصر اليا رود) هو اللغز امثير ۷ ماع صاحه وعیابه ؛ الج 
لا تقتله إا ۱ لرغبة فی الکشف والاعلاد 0 كما ف ی ( يدول 
فركم) ۳ اكوب والإنساك ی حاحه 5 دی ء الال 
ھا ا کحاحه ااطفا ۱ أن بت کر الى امك امه أ س 
له ابا :ا قا ۳ 4 
عند مثول الاخطار» كما هو فى حاجة إلى بور الحياة واضواء 
عم والعرفاك؛ و«الدرح) هو الرغعبة : 6 ۳ العلو والصعود 
والارتقاء. ملکن لا 


التوثب والانحناء: ولکل ۱ رتفاء بدایه صعبه 4 وتیل وعناء! 


صعود دول شاللا بده وملاينة وقدرة على 


5 رتقاء ۱ وی اک بت الصعود مشقه لاله کرد 0 


نحذر: فالدرج وإن كان الطريق e‏ للصعود» فهر عند 


تنظيم النيران وتخديد أطرها سواء كانت نيران المدقئة المنزلية؛ 
رمز التآلف والتقارب وا حبة» أو النيران الكونية التى لا تتجاوز 


يران الکامنة؛ وان 


ومصطلح «الموقد) 


حدودها وأفلاكها إلا بحساب وتدبيج. والنير 

لم تدركها الأبصار؛ كالعواطف والشهو 
الأعمال والأفعال الإنسانية. ولعل «النزول» الذى لم 5 
فی خانة الحکایات والصطلحات؛ ربما لأنه كل ذلك معاء 
یشکل | روع الكنايات «الألليجر ریا؛ عن الحی از الدنیا التی لا 


نتجاوز كونها معبراً آو قنص د للحياة e‏ واد عرتنا مصامعنا 
بالانکاب تلی منافعپا وملذانها وتناسی طبيعتنا الفانية. بأترى 


أت العاتية) أهم ده اه 


من یسب ى الآخر أهو اموت أم الحيا ة؟ وهل | وجد النام ن أولا | 

انرجا ر ؟ لد كرت الأسعلة وماج الناس لی ظلم ل مستهك !! ١‏ 

کشا رل آبو العلاء+ اولیس مر طبع الحياة الدنيا الحم 
يصون ابو و وه 


على الالء وإن كانت كل الأسئلة غير مسموح بهاء 


٤ 
1 
١ 


0 e 


ات را ) الک د SO‏ ولت مس شلك ی آن e‏ 


ميا 


کاب لد ع کل التساؤلات العريصة عن 


N 


» لیست متاحه | إلا فى نها ۷ 3 


1 لوجود والمصيم والفد 


0 ۰ All, 8 li + ONE 
عودة مها و سبیار کی ریتها من النزل بار عم من‎ 


مشتركة ولا عامة؛ ولا يسأل فيها المرء إلا عن نفسه. بل إن 
الإنسان ليفقد فيا لغته الأصلية: فهو ليس فى حاجة بها إلى 
لغة الاصوات؛ اد کل شیع بها شفاف مضىئ ولا يحتاج إلى 
اکثر مب النظر . وهذا مخالف تماما للحياة فى النزل حيث لا 


جود یات والأشیاء بهاسطه 1 انعا ومن هنا اک 
جل أنى ۲ ۳ 
من أرض «كيمى» یعرف باسم ومشاهد ا وهم وأوك 

۱ ۱ ||« 4 هد د الغانية و وعلى المكان نت 


ويرجح أن صاحب هذا الكشف العظیم رح 


م فوة سحر یه ۾ خار فد می وتصود والمقربين »> وتدمر 


وتمحىق الأعذاء والحافدین»؛ آنی ماهد المعنى) اشا 


۳ 


محمد على الكردى 


ابالباب»: لیس فحسب الباب الفعلی؛ همزة الوصل بین 
العالم الخارجى الظاهرء المعبد مستود ع الأسرار والعانی؛ وانما 
كذلك «الباب لوهمی؛ الذی نحعه على الجدا ر وأطره 
«بالأحمر القانی» و «الأزرق الفیروزی» وفصل آو جمع 
بینهما «بخط أصفر». آو لیس هذا الباب؛ الذی افتتح به 
مشاهد العصر ومبلغ رسالة زمنه كتابه عن «البنیال) : هم 
المدخل الصعب المزدان بالنقوش والحروف المقدسة الذى لا 
يجتازه إلا ذو قلب عامر بالسكينة؛ قادر على التلمّى؛ صابر 
على المشاهدة والنظر إلى السقاگق الجلية والامم رآر الهائلة التی 
ضدها وحواها فى محاريبه العلم المصرى القديم؛ خلاصة 
جهود الكهنة والأولين خلال مثات القروث. 
إن هذا العلم الخبى الزاخر 0 والدالات الدقيقة» 
ه «الباب» الموصل إلى مدينة العرب؛ المثلى «التى لم يرها 
اد إلا في الخيال» . ولكن كيف أ الحفاظ على هذا 
العلم؟ 3 سن خحلال هذه الکتابة القذسة نفسها التی 
توصل إلى اكتشافها الكهنة بعد جهد جهيد؛ ومن غيراشك 
1 00 59 عظم وت * بلی» فالكتابة؛ فيا جرهرها: 
ليست الا الوعاء الحاوی للمعانی والاشارات؛ مثل انسما: 
الحاوية للنجوم والفضاءات الحاملة تلریاح؛ ولرحم لکاوی 
تلجنین والعمارة التى يأوى إليها البشر إن الحروفے کي 
یقول ا 3 هی «عمارة امعانی» ' ولكن الحو وا 9“ وی 
فرادی وانما بتداخلها وتزاوجها وت‌اشجها» فالحروف - کما 
یضیف - توالج؛ تماما مثل العمارف؛ الحرف فی الحرف ليلد 


المعنى ؛ الحرف ظاهر وال معنى ع نس والدلالة ا لذلك 
كان الظهور ملازما للغیاب الا استحالت الك 


ر وف" 


واذا كانت «المصطلحات») ‏ كما قلنا هى رسم 


الحدود واقامة الحواجز والأبواب» فانها آیضا تصریح بالاجیاز 


والعبور والانطلاق ؛ ومن هنا تأنی وظيفة 2 ایکا بارش . فالییه کا 
حلم» وكل حلم انطلاقة ونحليق ؛ ولپ ےکا حلم حشفه؛ 
إذ الحقيقة غياب ول و ره سعی وجهد لصب ! والحلم هو 


لحياة نفسها» والحرية الطلقة نی تیا لوجودنا فی هذا 
«النرل) الارضی معاه 9 مطلقه وال كات 
لسفية: مطلمة 8 جوهم ها ۱ لأنها توق دانم وشوی متحدد 


۳:۹ 








ورغبة لا تهداً ولا تکل» ونسبية فی مخفقها؛ إذ إن كل حقق 

لها. آلیس موت الرغبة في ما 
ا یس مها نی الوقت نفسه؛ هو 
نقعلة انبعاثها وميا 


ءاعسط اما ؟ ۱ 


- - 
نگ‌یل ه وكل فبك سجن واسر 


إل ااا كما و حفی و وجلى فى الوقت نفسه ‏ 
تتنازعه عبتاد : رغبة الكينونة ورغبة الع وده رعبتان 


من عصلتال ومتصلتان ۴ 1 تناها كحياة | وف التی یمکن 


,۰ كهها منفصنهة ؛ ولکنها لا تع ی . وتتجلی 
اة الكينونة عبر الوصال والتوق !| لى الأنثى ولكنيا لا 
تتأكد ولا تبثن إلا مدعمة برغبة المعرفة» معرفة لبود 

والنایات ؛ واستکناه الاأسرار والالغاز ای تدور حول | 
والافول والحضسور والغیاب؛ وکلها تساولات لو تمن بها 
حضارة من الحضارات كما عنيت بها حضارتنا اخصرية 


م -. 
الا هك ۰ 


TT 


تسا ٤‏ نله معضم الحکایات ا لتی يسردها 2 
الغیانی من هذا المنطلق : ف ى ظنى أن هاجس الموت ولغز 
1۱۰ 


الع له الا حروی ومسالة له المناء و الخلا من المقضايا التى ۳ 


تلم علبه بهذه لشوة وبهذا العمتی اللذین لا یعرفان فی آدبنا 


ww 
1 ۰ 5 ۱ 
یلصم ی الماصر 50 تاذ بتجے بت اد ضية الت تارج ها بین‎ 
ی‎ 
۶ 
ع اموت والحياة؛ وبوابتى ال جود والعدم . وهنا ن هنا تاتی‎ 


9 أيه ةالمر عول ( خوفو) وا لمعنى الکن ل لشجربه ة «المو رٿ ٣‏ اش 


م ھا فی رحلته نحو عالم الأبلدية» وال فى لم يق من "۳ 
مغزاها الأعظم فى طوايا زات u‏ کاب ل 


+ گی 
تبفى لا نذا كرة وعبرة . واذا كانت ت الحکایات» کما قلنا, هی 


3 (الخميئة الظاهر ه وی عم 


حاكة الانعتاق نفسه ودفعة 2 الأمل والطموح ح إلى السموق؛ 
فان أجا ما تتمتل فيه وتتجسد هى صورة السماء والغمام 

لتى طالما شامها العرب فى حياتهم البادية؛ والسماء هى 

تء والبحث ع د الفيلة الهادية. لا جرم» من ثمء أن 
یرتبعط مجسد لآمال وسيم التراث ولسانه:.هذا المبقاتى 
الجهينى؛ ابن الأمم ى والیوم؛ بحكاية صومعة مسجل (عمبة 
بن نافع» التى تربط بين ا ا س 
ایا - مر الشرق الی المغرب بحثا شر: التفرد ورفعة 2 الشأن 


ار 


سمو الهمة وفتح افاق الستقبل ادوا ف ن الیوم ولمدة ۳ 


و سنة) . (الرواية؛ ص صر ۰۷۱-۷۰ 


والحكاية: فى تعبيرها عن توق الرغبة؛ هى - لاشك .. 
حلم الستحیل تماما مشل طلب النجم ار ولحت عه 
الصلق نی عالم النسبية والحدهد. ولعل حکاية الخیفه؛ 
المدرع المتخم بكل متم الحيأة و' لذائذهاء مع البد لبدوية !١‏ 


لته تمد أحمل لا ین تعارض الجذرى بین الح 


ار 


ات 


۰ ا ۷ 
واوا لش سس قلاف تم ندانسه وعرو الم ب 


تملك من أسرار الميول والنزوعات «مالايمكن تعيينه أر 


مدرد ها ال روايه ) ص (VA‏ : انا حكابة الصراع ہیں ا رأة 
والسلطة 8 الظاهرة والیسول | 


دج به ی حرز القلوب: ب 


ال حدة امكسللة فى قصب الفدرة والتسک. ن والامل السراق او 


الحلم الملألىء 7 بقع حبسه فى قفص دهبی او ی 


7 ۱ "۳ 1 4 م00 مه ۰ i‏ 
a‏ معلق ی لغرا ع : س ص جدور ومحلق 
کالکراکب الساری فی قلب السما 

الحکاية, ایشا؛ دکری وحنی : حنین ای الاضیل رای 


۱ اع 2 ه 7 
لوا؟ من لس المد 
0-4 اسه 


ننم ار ا والاها 1 + حباب الذب: 5 


ن 2 

حكابة «البرباه الغيطانى إلى زيارة المراقع الافلة مال 

الظاهرة: والحاضرة بو جودها الاب موق انلکه ١‏ کے 

امون) مطربة الغروب وبقايا 0 السربا) واسترجاخ اوت 

الأحباب من الأهلين» صوت الأب الذى ضاع ولم يبق إا 

صداه فى القلب ا 
۱ 


یخی به سي اخ من الرهبة والعقديس يمح هو بعادة سم اه 


بش وأقه بلانصات اه 


رین 1 وصوت الام اععفهدض: واد كاك 


مخافة تبديده وتبديد قا الق 
ابه ي الوقت نفسه» من هذا الحضور الغائب ب٤‏ الك 
الحكاية ذكرى وكلامء «رالكلام هواء بسكن عمارة 
الحروف؛ - كما یقول العيطانى ‏ وما كل ما يخفى فى 
ای | ۳ یمکن البوح به, فلکل کلام زه مال مباح ووفت 
متاح ح تلزم فيه فیه الاشارة والتلمید 


التصریح . ریق ص عی ۰۱۵۲ 


و یجور فيه التدوین 
۱ ۱2۳ 4 


تقنية النظرة: 


الات مشبعة بالاضافة الی أملوبه الاحتفالى بين 





نر الان 


اللقطات الحسية الصارخة والشطحات الميتافيزيقية الخارفة؛ 
بالرؤية السصرية . فالعب ھی اس تغلب لديه على جمیه 

انحواس الأخرى کالسمع والشم واللمس فى دید 0 
الحاضرة والغائبة؛ ومن ثم ؛ تبدو الشاهد الظاهرة بارزة جلية؛ 
رلكن فى خطرطها العامة وإطارها الإجمالى. والغيطانى هنا 
رسام اکثر منه مصور؛ وتبدو الخلفيات الغائبة مغرقة فى البعد 
سای ۱ العام كاه ات سنك بسر نهاك اناه 
و سمات الأشخاص وملامحها الخارجية» خاصة إذا كات 
التصاير ينصب على مضاتن المرأة أو كنا بصدد رسم حركات 


لإا الأنشوية المستكينة أو الذكرية العدوانية؛ وغالبا ما 


١ 
ر‎ 
٤ 


الغبطا فين مشاهده؛ بصورة لافتة» بين جلال الفيئة 


ا ا || تعلمة والا شا رة العابشة لبعض الاوضاع الجنسیه 
الجریشه: وهو ماب ولد؛ أحياناء نوعا من التعارض اى 


العذريف مع وقار اسلربه وطابعه احلق الهیب. وقد تغری 
“ياود النبطانى فى | البعد والتحليق انا لست فده 
«تابلوهات) وصميه 32 حسیه: وانما تبريرات وتفسيرات عقلية 
حار) المناظر الظاهرة إلى الحكمة الكامنة خلفها والدلالات 
المفقتتة البباء رهص دلالات مستقاة: نم معظميهاء من 
مستود ۶ سكم ال فيه 2 المتعلقة بالقضاء والقشدر وفلسمه 
الصو ومتتاشته" انجیا: الانسانیه ۳ , المصير احتم م ! انها تمثل 
الرجه الغاتب» الحفىء غير المنظور مادة الحكايات واحدائها؛ 
«هی ؛ من نم, تشکل فلسفة الغیطانی الخاصة برؤيته للوجود 
وبالعبر والدروس التتى يستقيها من خاربه الشخصية وخبره 
حياته الخاصة التى لا تنشصا ؛ كما سبق القول؛ عن معايشته 
التراث من وجدانه وکیانه کله. ولعل اجمل مثال نقدمه فى 
هذا الصدد ما سطره قلم المبدع نحت مصطلح «أماس» الذى 
أحما الفنان جودة خليفة مبناه ومعناه فى لقطة بديعة بجمع 
ب٠‏ عي جلاء يعلوها حاجب مورق واسم الرسول ال؟ ريم 
فى هذا المقتطف يتجلى أسلوب الحكمة الشرقية الذى 
بسک إحدى الركائر الأساسية للفهوم العمل الفنى عند 
جمال النیطانی: كما يلخص جوهر إسهامه فى 


ترا الأمة التراکم عبر اعضو 


بناء روایه 


ا الذى بد ده الغافلون من ایتائه: وا لد يعمل 
الکاتب البد ع ليس فحسب على اعادة بنائه وانما علی 
استکناه آسراره وبعثه فی صور وأشکال جدیدة؛ إذ كما يقرل: 


۳:۷ 


دعل کدی سس سس سس 


كل بنياك ظاهر ؛ ولكن أساسه مدفول) وعائب. 
اذل شرط السفور والامتشال والقيام هم هو الغائب؛ 
وإن لم يدن الأساس چا لما عله ات ی وعلی 
قدر متانة الخائب پکون مقدار الظاهر. 
(الرواية, ص )٩۳‏ 
إن الرؤية النيطانية لعالم الانسان والأشیاء ترتکز ساسا 
كما نرى؛ على توظيف العبن ین : العین الفاحصه التی تلفی 
بأضوائها على الأجراء المعبيرة من الجسم؛ وعلى السمات 
ف من ضع :» این اخحلفعه ات تنطلی ِ ای تن 
r” ۰ ۰ ۱ 8 ٠ ۰ - -‏ 01+ ۹ 
التى ود لدا مطامم لوق 0 سیم مطامم النماد 
والعبور. إلا أن العين البصرة غالبا ما ینتهی عملها بان 
حدود ما ترف نافذة إلى الأعماق أو محلمة ه فى الافاق ؛ ومن 
نا قيام الذا كرة والخيال بمل 3 ۱ فراعات ال زمن بين اناضی 
والحاضر ووصل خيبط ل الأشياء المائلة بالصى, ر وال وی 7 
من خحمايا الذاكرة؛ الأمر الذى ينقلنا من مسكوى الواقع 
الموضوعى إلى مضامينه الشعورية وانعكاساته فى عالم الوعی 
الذي ی یضفی دلالاته الخاصة على كل م E‏ 2 م شلد 
اعبت القديم ورقدته المستكيية ف عرفه الم ارق ملس شه 
بعمل الاجهزة وحركة الممرضين وأخخيراً استم ار ۳ حجرة 
الإقامة بعد انتياء 
الدفین بخصورة العملية الجراحية القلت هو احساسه لعشت 


= 


الجراحة. (ص۹۷) إن احساس الكاتب 


الغرب)» الذى ربما لم 3 بهیبته وجلال نز فى تراث أحدادنا 
القدماء إلا فى ضرء جربته الخاصة التى أسماها «وفادته الثانية 
للكون؛ . ولعل اندماج هذه العجربة البالغة الخصوصية بالتجربة 
الفريدة التى شكلتها الحضارة المصرية القديمة بعدد ظاعارة 
ا مدت هو الذي بسر لنا اهتمام الكاتب برصد متانة ومنعه 

مبنى المستشفى وبمتابعة ال له آهر الكونية اتلم من هبوب 
لعاصفة إلى تعقّب السحب وتغیر الاوقات وهو احتفظ بزمن 


مدینته ونبض قاهرته . ۱ص Ce‏ 
إن الرؤية «العبانبة» ترتبط ارتباطاً وثیقا بالتشکیللات 
الفضائية أو المكانية التى يرسمها البنيان سواء فی امتداده 


۳:۸ 


الأنقى أو || ا ۷ أنه من | الواضح أن از متداد || لرأسی . هو 
لذی بضفی ا الأحكاء لتى تطلقها العين 

3 م تال فالانحاه الراسى مر ۲ سب مظهر 
ی 58 ای ا ا واه الجاذبية والتمازن 
ساطعا على العبقرية الفذة من جهه؛ 


ن التناسب بین ٠‏ الأبنية الأرضية وحركة 


وی یعد 7 دم 
وعلی اد راك فم 
لنجوه ا لسيارة فى قلب القبة السماوية من جهه 


£ 


ای ولعل العلر الشاهد فى پنسجم بشکا اوق تی مع بنیاد 


٤ 
ا‎ 


ارم الذی لاا مغالاً معجراً للمثلث الكامل فى هيمنته على 
لأ كان الأربعة التى يشكل معها جميعا العدد السبا لسباعى 
الأمثل ؛ ل يشخل بدوره ركيزة من راز العلوم الهم 
الندیمة. واذا کان الامجاه من اسف إلى ا يشكل ‏ كما 
FE‏ باشلار ١‏ - محورا قبا من الدر ا فال ذلك 
لا تفت من تقابل أو الالتقاء 0 ابا اه لاقي عرب 
یرال وی تس 0 لدل ذللك أن ا ی ه اه النعصلق 


2 مس وواد i,‏ لا ۳1 تا 8 م انور ۳ 
- ال ۱ 1 1 ۱ ۳ ا 


e Te a 1‏ ات 1 e‏ 9 1 / ا ك 
نیز كما ال التفاء حر كتين رأسية ولمائرة * ینشیی 


دت 


هد! الخصاب : ۰ ينسحه 00 ف صورة e‏ هب 5 
هم هذا الحوار المتواصل ,هذا التقابل الستمر بین الظاهر 
والب'ط. والحاضر والغائب اللذين يشكلان بالنسبة إلى العلم 
اچک لقدیم وجهین الحقيقة سرهدية وأحدة ! ؛ وذلك بعدر 
ما يردنا التعده الظاهرى وتميلنا الأشكال والألوان وال 

امرئية على سطح البسيطة لبسيطة إلى وحدة أساسية ومصدرية تربط 


بس العناصر بو العفلكية وطباء لم الجسم وأخلاطله 


وسفات ال کب 5 الظاهرة مه والخفيه . 


ا عسر مصطلح مثل (المناء) "۳ بعی الا حاطه 
6 

: ِ : : | | 
والتأطير ویعنی ؛ ۱ الوقت نغعسه ؛ الفرا ع او الخلاء المسور؛ و 


جن الیتاء هر صرب من تنضیم للفراع اللام‌حنود الذى 


اس سح سب 


يحيط بنا من كل صوب؟ أو ليس تكوين الجنين هو تثبیت 
لبدرة م هائمه نی حيز الرحم الذى یضفی عليه شكال وقواما 
بعك أن كاك هجرد اهال ضمن ملایین الا فش یس لا رح 
المضيعة فى فراغ العدم؟ ؟ وربما ينم هذا التقابل أيضًا عن 

العلاقة | الغامضة ال تربط بین الأعداد لصشقر) طالما أن 
ی 
هو الخواء الذى يحيط به من طرفيه اللانهائيين: اللامتناهى 
۱ ۲ 9 ۰ 3 : ۱ 

فى الصغر واللامتناهی ۶ فی الکبر ولکن إذا كان الخلاء يثير 


الهنم والرعب لدی «فیذاغورث؟ » لانه مرتبط لدیه بالفوضی 
والعتمة النتين نهددان عالم الوحدة والعوازد العددی؛ فانه 
یشک : لدی الغیطانی؛ الصیر انحتوم لكا عابر ومجتاز لبوابة 
الحبا: الظاعرة؛ بل بسبب ارتباعله ؛ بالغائب والعالم | لاجر 
أساس الوجود نفسه؛ والبداية التى يحن إليها كل إنسى» فيا 
تری - كما يقول الروائى - اهل شبن لحفنة تجمع بیط 


یخفی وما یظهم ؟4 (الرواية» ص 5 


عالم الرغبة: 

ال الحكاية : كما قتناء تمثل ان البصى ای طانم 
فيا م الانفلت 
الحاضر اما ۳ عور الماضى السحيق وإما إلى افا ن بعيلة 5 

۰ ۱ ۱۱ 3 ۰ 1 ۱ 

ودر كها أو يحيط بها خحیال منظور او معلوم . إل الحكاية اشه 
بغلالة هلامية أو نثار ضوئى يحمل فى طياته لوعات الرعبة 
ونقثات الأشواق التراقة إلى ما يحلم المرء بتحقيقه والفساء فيه. 
من ثم :کان هذا الارتباط السحرى بين عالم البنیال وعام 
57 قوی الحام 


۱ ۱ 

| ام ۱ 
س ہے 
ر 


الأنثى ؛ فالمعمار هو معجزة التوازك بي 


ولمرة العدانی ل والامتزاج بين العأشق والمعشوق؛ ١‏ وام 18 را هی 
مأوى الإلهام وملتفى الدافعة إلى رغبة الاكتشاف 
وفضص مغاليق الاسر ر. ألا يق لغيطانى بأن ١‏ 


مقارية د الملان مائلة لا ست اف خبایا الاناث؛ 

حيث لواح الوعود الغامضه والإمكانيات اذى 

ET ۳ (الرواية؛‎ 

5 عرو؛ من نم أن تکود المرأة ضرا م امعمار 
البشرئ الل قير لواعج ۳ و کوامن الخفشات بجمال 





سفر البنيان 


بنائه وا کتمال مفاتنه الظاهرة والخفية؛ امرأة فى نظر العاشق 
الملتا ع؛ مراة للکون الکبیر؛ وعیو وھا ل ادان وخمایاه؛ 
ولا ل ولع الخليقة بالبدوية الفاتنه ؛ وهر المترع الحواس بلذائد 
الحواری والحریم» فى حكاية هود جا (مر ۷۳), ! لیس الا 
سید لجوهر الرغبة نفسها فی نطلاتانها نحو لبعید 
الستحیل التائ العصى على كل تعيين وتجسيد. الم يقل 
الروائى أل الخلیفه ريما اراد د الفرار من مستحيل يضعب 
بلوغه إلى مستحیل 9 يمكن إدرا اكه) ( ص (Ao‏ ولعل 
هاجس افتضاض سب الذى عی٠‏ مخيلة ا هو 
ولو ج إلى زا الخفية ید و 
وا جالت بعد بخیال. 


وتبرز العلاقة بين المرأة والبناء ایضا عبر الزیج العجیب 
بيه “ال والعسل وعجينة اللاط التی تشد بها اواصر 
اھر فی/ ارتفاعه السامق نحو السماء. فا مد واللبن ؛ 
بالإضافة إلى " دلالتهما الفیاضه 1 الات تب 
آء » نعمتال من نعم الحنه ؛ ولعل ۱ رتباطهما بإقامة ال ودج 
نی قلب الصحراءءوفی 
و الستحیل نحل الرغبة وانساعها اللانهائى إلى 
درجة التلاشی والفناء فی الکون العظیم؛ کم آن اشتما 
لرغبة واضطرامها العارم فى قلب الخليفة المتسلط على رثا 
العباد واعراض البنات لا یخلوال من إشارة جلية ۷ هذا 
التناقض الجدری بين السلطة والحرية» وبين القدرة المادية 
الائلة الستبدة الغاشمة وعجزها التام اخجل عن كسب 
القلوب النقية العصية آمام کل اذلال وخنوع. 


مهب الر ياج يۇ کد» مرة ی حلم 


إن الرغبة اللانهائية لا يمكنها أن تسحقق إلا بفنائها 

فی معشوی لانهائی ؛ ومن ثم ارتباط شی الرجل للمراة عند 
الغیطانی بتجربة شبه صوفية تشم آبعاد الکو کله: 

n‏ ندب ا لنحاتون - جمی 

والبناؤول الذين صمموا الشرفات والبروزات 

والکوات الک ممه أما خصرها فعلامه للتسباتك 

والانزواء مع الحضور والرهافة الودية؛ لاردافها 

الكهال وما من د در توسدهما أو أحاطهما 


۳۹۹ 


محمد على الکردی 


بیدیه الا وثر که ذلك التمام؛ اما فخذيها وتقوس 
ما بینهما فمنیمب ا اكا , العناصر » IE‏ عل ت 
قدماها اساس البنیان .. 

(الرواية »ص ۱ (TT‏ 


وهذه ا لدجربة مرتبصة بتراث عربی ریق الى ا 
53 لأسباب اة غل دا 0 


۰ £ 
الاق ضرورة تض‌عه لتحقية 2 حه اسمی ما يصمه إليه اد تال 


يا 


a i 2‏ . 1 2 
من تخامل احا والروح و«صمقاء الذهن واا اللا ال 
تیا ۴ ۶ 


حصور الاي ومشولها ف خیال لذ كر حضور الغائب ومتول 


ة» وان كانت فى عالم الواقع عمارة 


١‏ د اة .فاا 
ی شانی . فاهرا 


ابص اندي نه نا ال غسة وگ طه ا فالسا حلمه 
الزی لا تکتما رجواته إلا لطي 
نب ی نحتما (حوسه |2 له . هه وا هشده الصه , ٩‏ لخانبه 


وم اا : ي المحلة ال ألا ار ما٤‏ 
رقة الى ترسموا الفيلة الشعبية للذكر عبر نرات ٠ى‏ 


بأحلام اللات واوهام الفحولة والاقتضاض التى ا e).‏ 


ضا 


المرأة: سك مدا المنظور اء دائم» سواء اکانت ۳ 4 
سا بیجن اتف هه یا 9 لقاال ى؛اياسئ ٠‏ سه 


تر بے سا 


ويذوب ليبمعث من حديك ) انها العمارة الضامة انجاه به ؛ ار 


الذى تبحر فيه اشر تد اترغبه وتتحشق الوحدة و النهانة للوجود: 


۷ تتوهج نصاعة الذ كر )ممم صحيلا لمانثيمه إذ 
ری لاو 3 تعاونهما على شفة الحيأة اش 


يعةمها همه د ؛ القاء والفناء 2 بصدر ها 


مر اجسج : 


_ جمال الغیطانی: سفر البنیان. روایات الهلال» سبتمبر ۱۹۹۷ . 


KN. A. Schwaller de lubicz, Le Miracle Cey'ptien. Dar _ Y 
5: Flaminafon. 1903 . 


0٠ 








إن الرونية الترائية, اله لتی اسسها الغيطانى» تبلغ هنا مداها 
سبك وفنا وصياغة؛ ۳ لا تخضع لأى نظام سردى غربى 
رون سواه من حیث نوزیع ادا و ترکسیب 
الشخسيات: ولا تشيع مفضهومی الزمان والمكان المألوفين : 
ذالمكان ذكرى وحلمء وليس موقعا يلون الشخصية» ویحدد 
مضامینها علی الطريقة الوضعية؛ والزمان ا مطلقة لا 
تخضم ات اتيلل النطقی آو لو اعد الترا کم الکمی 
والنوعى کر الشخصبات؛ إنه زماك خطى عجائبی یتساوی 
فيه الماضى والحاضر والمستقبل لأن الوعى المؤطر له وعى 
حالم يعيث أزمنة الذكرى والحنين والحاضر ‏ الغائب 


1 ای 
والحدود. وربما 


مالحلم وانتصلع مد عير دراك نام تلف اصا 
أ نمع عله م : فواصل المصطلح والحكاية ليست إلا نقاطاً 
لإيقاء رتكاز السرد علو نسان الغائب الذى يتشكل من 
قاع الحركة والسكون فى تالف متواتر وتناغم مصرد 
به دا حضور الغائب »غیاب الحاضر. والغاب هو المنبع 
خصرصية ات ایتک لكل خربة والاطا 


ص 
e‏ 
س 


ال عاء انذی بحدده لنا قاموم اتصطلحات »مفرداته التجاوبة؛ 


جر د خاصم امه ان اليك 
أ 


| ۱ IY 
: وال قاهه هاس‎ 
مت هید‎ 2 


۹ 3 ۱ ۱ ا ۶ : أ 5 4 | 
ا عب راث لا مة فى ٠:‏ طاد ف »تلید ؛ حلم ا ناهد 
ب ی میت م ۱ 
اظ و باع انا ۰ شته ات افه ۱ اك حد كأ 3) 
8 ی رر ۰ 59 عق و 5 انغ رور 


السامقة منها والمتواضعة على السوا 


K. A. Schwaller de fubicz. Le rol de la theveratie _ 


0! داتتصصنا؟ ی 


را 


فانتازيا الحاكم الاب 
نی تجلیات القیطانی 


الا" 


للغيطانى مقع نب" ادیاء جيله الوا | تسده هن 

2 ی 0 سس 0 
اى لفنی الرفيع الذى صاع به اعماله الا دیبة؛ وما حدسه. 
به تلك الأعمال من جسارة وعمق ونفاذ إلى ما وراء الوا 
الاھ .2 ع - دااه ال اه ۾ غ ال ١‏ 
یکشف عما یخبگه عند القراءء المتعجلة؛ الامر الذی بغرت. 
عند الم اءة المتانية؛ باستنباط تاویلاات نابعة من و متسه مع : 
و e‏ 


م يتوارى بالاغوار البعيدة تلتصوص . 


ولعل ( کتاب التجلیات) للفیطانی؛ الذی یراه البعض . 


سیرة ذاتية - وهو کذلك من ناحية انتمائه الی ذلك الفر ۶ 
الأدبى - باسفاره الشلاثة؛ وما أحتوته من هموم متشعبة؛ 
وتوجع من محن وبلاياء وطرح لأكشر من سؤال عسير: ما 
يؤكد ما ذهبنا إليه؛ ويحرض فى أن على قراءة تأويلية: إن 
الغيطانى فى هذا الكتاب» لا يسرد مجرد سيرة دائية فحسب ؛ 





فاص مصری . 








د 07 درد 


انا 


نیا متعلسعه . 

ولا أدّعى أنى سأحيط فى هذه العجالة بالکتاب کله إذ 
يتطلب ذلك دراسة موسعة قد يتشعب معها موضوعنا: 
بالسقر الاول من الكتاب؛ و محدیدا ما اطلق عليه الغيطانى : 
+ خلیات الفراق» . وفیه رات تطبیما دالا على ما ابعدات 
بالاشارة اليه من تمیز وخحصوصية کتابات الغیطانی . وازعم ال 
هذا الاقتطاع ‏ ان صح القول 5 يخل بقراءة ال ب فى 
مجمله ؛ لانه نابج من ؛ ومتسق س ما یبط حه الکعاب ککل . 
من أسكلة مرد عه وريه للوجود. 

بقول الغیطانی فى استهلاله «للتجلیات انه لمأ اكتمس 


يلوح ویسدوا ؛ فهو إذل کان ایا وفى حصوره حمق a‏ 


۱۳۱۱ 


محم د حنفی 
الكشف» فكيف اتى له هذا الكشف؟ يقول الغيطانى إنه راى 
ثلائة خلفهم ثلاثة. 

أما الثلاثة الأول فيتوسطهم الإمام الحسين الذى سياذن 
له بالعجليات؛ غن يمينه ابوه والی یساره تمبدالناحسر: اها 


الشلاثة الواقفون إلى الخلف فملامحهم متغيرة؛ ما بين 


٤ 
۰ 


اصبحابه وعياله: وبعص من أحبهم او عادوه أو اقترب منهم 
فترة طويلة ؛ 5 وفعت عیناه علیپم تلحضات صا . 


١ 
سنتوقف هنا - بحکم ما اقتطعناه من ( کتاب التجلیات) ؛‎ 
ولقأكيد ما قدمناه فى البداية - عند اثنين من الشلائة الأول‎ 
لأكثر حضورا: را: آبوه + عبدالناصر؛ ومنه خرجنا بتأویلنا الذي‎ 


أطلقتا عليه: «فانتازيا الحاكم الأب» . 


ات و خلیات انفراق» . 


يشب الغيطانى ۳ مستهل ( لیات المراق)* ( نعّد 
اربعین دورة من دورات لاف دال. مجلی لي بى فى اا 
مكانء والرمان العجيب..٠.‏ 


مرتبكا بقول له: والدك.. تعيش إنتَء:وقتئل, ذلك كان على 
سفر.. تنقلى ورأى وقابل وابتهج وعمل واستَهش عنم رجع" 
ومع وقع الصدمة ۳ جمال الفیطانی هاتفا من أثر المفاجأة: 
دلو أعرف تلف ای موطنا | لسعیت الیه: وفرقته». ولکن هیهات؛ 
لا مفر إذك من سد المستحيل - 
وحيئذ یومض ۳ صدره جل خاطف؛ يمهد لمجلى 
المستحيل : 


«ولما بدا الکون أل دعريب لنأظرى ؛ حننت ۳ "۹ وطال < 
الر کائب! 

بجلى الستحیل الذی یلی هذا التجلی الخاطف ؛ یری فيه 
الغیطانی جمال عبدالناصر فی تتال أسطوری منبثق من لوعة 
الحنین الی الأوطان؛ يرى الغيطانى عبدالناصر عقب صدمة 
فقدانه لأييه مهدا للایحاء بامتزاج الشخصیتین: الحا کم 
ت يحدث هذا اوائل الشمانینیات» وفی میدان الدفى 
بال ب مب ن السفارة الاسرائيلية وكتذأ اك. وحین یری عبدالناصر 


۳۲ 


تست و و و و۳۳۳ 





نو هذا التجلى المستحيل. يرأه منهكا متعبا لا ينتبه ولا 
يلتفت إليه أحدء بالرغم من آنه - ای عبدالناصر ‏ بدا شاهقا 
خارج الزمان الارضی ؛ یفوق وج ده المادى برجود غير مرئى ؛ 
لا يشفت إليه أحد. فالناس ما عادوا فى هذا الزماك - 
اتف ساب وما بعدها - اف ل إلى ما هو شاهق وساف ر د 
يرون إلا مواطع أقدامهي» ولا يحبون أن يتعرضوا إلى مخاطر 
النظر إلى بعيد أو النضر 1 ى أعلى. حتى الغيطانى نفسه يجيب 


عبدالناصر حي ٠‏ يسأله : 1 الت هده أعلامهم! ؟ اليد لاء 


نی امستحیل ؛ إذل؛ هع دفع النفس لما تمی من حرفه 
رسي واغتراب. فتشمثل تلك النفس فى ريا أسطورية مجللة 
بالحاتء رمور تاريخ حياتهم العامة؛ فادا يتلاك ارموز التی 
كانت يدف مضيئة ومشعة بالإلهاء تتجلی «منهخة ومتعبة 


وتأثهة ومنكرة» وسط تدافع لاقدام و«الناس من حوله 


شاضه ۵ .. یظهر ینت اشنم الل المكلهمة محسسك رما 
£ 

برا را رانف فى نيه الغربة والد و شتا ایا لاميم؟ 

۰ ۶ 3 


اند بم و فى مدال الدتی 5 على اعد امتار ٠‏ السفارة 
ا و بالماهرة | نتی ضنو اه سیجعده ل منها (نصبا 
کا یا للهزیمة) ۳ قلب قلعه التحدی. 


الى 0 1 النفس الکريمة تأبی الضیم وترفض 


الا ستسلام وتتوق إلى الخلا ص وتتعلم من التجارب ا مريرة ال 


E,‏ شو» یت علی حال» » ینبشق م ن ی ا جل 
يقينى يولد على الفور «تخلی احاولة» بثور عبدالناصر؛ يأمر 


و كبن اعلام مدو ار المرفر ف ۴ فضاء القاهرة؛ ۳ بالقبض 
علی جمیم اعضاء السفارة والندوبین والجواسیس باعتبارهم 
ابر حرب؛ يطوف بالشوارع والميادين » يصيح ویزعق» ولکن 
«الأبام غير الأيام والزمن خلاف الزمن)؛ يشق جموع 


المتجمهرين حول عدا ندا ضير جلك كثيف» يفودهم ضابط 
شأب نان رداء اسود؛ يقتادول عبدالناصر؛ ويتفرق الخلق » 


سمت 


لا يت قف الغیطانی عند هذه النهاية المخبطة» وإنمأ يستمر 

فى بنائيته امحکمة لتجلیات الفراق , پاعقط آنفاسه: یتمهل 

ويتأمل؛ يتساءل. وعندئذ يسطع فى نفسه جل غامض »؛ ولكنه 

أى هذا التجلى الغامض - لا يصعد إلى العقل فلا يالى 
باليمين : 

ریت عیلالت لداصر ؛ مكشوفاً؛ حاسرا؛ قدا 

أقبلت علیه» وعندما تکلم» , تکلم بصوت آبی. 

قال لی: نعم» قلت له: نعم .. فش وه 

لفهمی منه: وعندما آدرکت سر فرحه ولت له : 

- وش فیسا عنده. فان 

لى: كيف وجدتم الا مر؟ قلت له: : مس ء ما بعدده 

سو ع . ضرب بيئى وبينه حجاب رقيق. قلت له: 


لماذا؟ عمعم» ونمتم: : ولم يحر جرابا. قت له: 
ا شغل بنفسه عنی ) 9 عاتيذ. 


لادا ناذا لماذا؟ 
تی المداية» فجر نا موت الاب لوعة الفراق f‏ ما اشظت 
عة الفراق الحنین ۱ ۱ لی الا وطان؛ ففاد الحتیر ۱۰ لى الأوصان 
۲ لیات ضهور بل لت ضتر وااولة المحبطة الخصطهة ادن 


۳ ۳ .ا‎ ۲ V1 

ن حدات ات مع صورة عبد الناصر. الخام له ليب 
گے ف كن پار ۶ ى ١‏ م 

٤ 


Go” | 
٠. سم‎ 
E 


EN باليؤال:‎ 


هه 5 ۰ ۱ ¢ - 1 - 
ET‏ «الفانتازيا» المأساوية اتعكمه وتخنتم 


عبدالناصر هر الأب ا u‏ مات ونحن بعیدود عنه فى 
اأ نه و ال رید ار نها 4 ۱ ٤‏ ف اذا 
لعربه. و كاك مس حس نقول 5 م وبر کش 1 
فلا لا ویصمت علدا نساله ادا من الصبيعى 
ماد | کب ت ۳ ۳ ی ی 1 5 ۳ 
والمنتطعى أل لصو سب وی مغتربول؛ e‏ جب ر a.‏ 


۶ 


يسالوا بدا : 


21 


e 


بفاقوس وقد ثم به من بعدء أولئك الذين لم 
ازا نیرت الات برب لیند» الجتاء؟ آما نحن اد تتبقی 
نا سوق التجلیات ا لعى ينوجها | جلی الحزن : : هذا فراق بینی 
وبينك) . 


لیات الغیطانی» وهی تعرض الحنة التى عشداهاء تدرب 
من شاطئ الحفیقه؛ دول ال نعوهسي ماش لعنترعها 
«تعلنها : وهی حقيقة لا مفر لنا من مواجهتها والاعتراف بها. 


لد عات اغنه ی ذلك النموذ + الذى أوجده عدالناصر ؛ 


اسم فانتازيا الحاكم الأب 


نموذج الحاكم الأب الذى يأمر لنطيع', ونسأله فلا يجيب 
فاذا تملكعنا الحيرة وجربنا فول (۷) تضرب بیننا وبینه 
الحجب؛ ونجوز ز علينا العزلة فالضياع. وحين يموت الأب 
فجاة ونحن فی غربتنا تلك المؤسية» ترسخ غربتنا ویستذلنا 
الأوغاد وتتعذب أخيلتنا «بالتجلیات) ؛ اخر ما بقی لنا من 
وسائل التصدی والقاومة. 


الحقيقة التى لا مفر لنا من مواجهتها وإعلانهاء تفتضی 
منا آن نبداً بلا تأخبر اون 


ضروفنا وظروف العالم من حولنا - فى منافشه هدا او 
لذی ‏ فادن الى الكارثة , وأن لصح ا وفواصله. . فالات 


الخصه ص باحترامه و طاعته ی هو 
الحا کم الذدی أمره الله آن يكون كما بين الناس. فاد 


اکر ن له علینا الشکر؛ ولكن إذا اخطا موز مساءلته؛ 
: رقاب به حسب مقتضى الحال 
لكبانان ويتشابهان فى بعض الواجبات والمسؤوليات: عير 
آنها بدا لا وردان . والنموذج الما 
بابلم تعبير. ولقد كاك ند التاضر ڪا شا خلط مسوولية 
الحکم بواجبات الابوة زین © ذلك المطالية بحف ؛ ق الا بوة: 
السمم والطاعه و الخضه اخ فاحتلت وا معاي 0 
السب ن الناس 


ثل آمامنا یوضح ذلك 


ر تواری جال e‏ ا ووهن ارو و للد 


الشباب لا يلد غير الشذوذ. وحين انت الكارلة 


نکشف وجهها القبيح؛ بدأ عبد وی ره 0۳۳۹ 
ا . ولكن القدر لم بمهله فمات تبل أن برمی 
قاعدة التصحیح . 


مات عبدالناصر قبل أن يستدعى أبناءه من الغربة» وقبل 

إن ۳ م ۱ ر تلك الغربة ی 
نتم المواجهة 
ومفاهیم دور 78 ۾ كان إلا وغاد يعدول عدنهم ا 
7 شى؛ أولعك الذين صمترا فی مواجهة کل الاخطاء؛ 
لك الذین داهنوا وتملقوا وزینوا لعبدالناصر قهر عقولنا 


م4 


Yor 


محجم 3 د e‏ 


۶ 
0 


وندئيس ضمائرناء أولئك هم أنفسهم الذين أسرعوا باغنصاب 
مکان عبدالناصر واستشمار آسوا أخطاء عبدالناصر ليعلدوها بعد 


ذلك صراحة: سلطة الأب» رب العائلة»» أية عائلة؛ واين هى؟ ؟ 
بنسرل الضپطانی علي لسان الأب: « كنت ابا کم» وأنتم 

أبنائى. شببتم, وأصبختم رجالاء وفتحتم بيرتاء ولم تعرفوا شيئ 

عنى. فإذا افترضنا أن ذلاك صحيح» فمن المسؤول؟؟) . 


بختتم جمال الغيطانى «لجليات الفراق» بالايات ال 


الثالية: 


و اج 3 ينأهم فهم ۷ ن 2 رولا وسواء علیهم اندرتهم او 5 


۳" 


تند رهم ؛ لا يئمنوك). 





تلك النهاية المنطقية ومنطق النهاية. غير أن الغيطانى 
كناتب ذو وعى متنام -. إنه يدرك أبعاد المأساة التى عاشها. 
يرى مقدمانها مع نتائجها فيستخلص من عمق التجربة المريرة 
رئية حزينة. يقول فى «تجَلى الأرض والزمان المتغير؛: «تلك 
رقعة محدودة؛ عند الفارق. واه من الفارق..0. 

ينجو الغیطانی برژینه تلك من محدودية النظر والبعد 
ال احد: ویفلت من مغریات الادب اسا ومهاویه . ولکنه - 
عبر هذا لسمل کگل - یسدو أسبرا» ولایزال» لاسطورة 


الحا كم الاب . اهر الخوف الدفین الذى غرسته فى نفوسنا 


عبادة الأصنام ؛ ام الا رهاب الذی مازلنا نتعرض له عنی کل 
الجبهيات؟ ؟ 





2» 


2f 


0ك 


تحولات المقدس (المدس 
الاب: الارکتایب.العبود. الخاطی 
تراءة لحرفية القص فی رای : «سیرةالشیغ نورالدین؛ 





على المطل* 


اک 


مداخل 

م 
احمد سمس الدین الحجاجی ؛ الا سید الجامعی ؛ 4 
بحت أكاديمى عن القاص الس دائ الطیب صالح؛ عنو > 
۱ صانم الا سطه رة) : وللقاص احمد شمس الدین الحجاجی 
7 ۳ ۰ © 1 
الست قك رات الرواية ؛ وعندما دفعتنی قراءة لاستمتاع 
استعارة عنوال بحت الحجاجی عن الطیب صالح؛ لیک ن 
عتواك گرا لروايته : لذلك "كدت استادنة فى ان أسمى هده 
القراءة: «صانع الار کتایب» , ولکن لتشلیبات البحثت وجرهها 
سس ابيلص 
(*) كاتب هذا المقال (۱ :۱۹ ۱۹۹۷) کان یعما أستاذا بقسم اللفة 
العربية؛ كلية الآداب؛ جامعة المنيا. من دراساته: الصورة الشعرية فى الأدب 


العربى القديم؛ الأسطورة فى شعربة ‏ شاكر السياب؛ شبح قايين بين ادبت 
ستيوال وبدر شاكر السياب ‏ دراسة مقارنة. 


با واذا كنت لم أقراً 
ند ا 7 


ات كى تتش إتادة القراءة مرات بدأت وجوه الشخصية 
لاعلی هو السمة الوحيدة للاب ؛ بل تباينت تطوراته فى داثرة 
بذ أن 


هذ 


إلى النموذج الإنان؛ مرورا بالتحول من الاركتايب إلى 


۶ 
۱ لعي ۲ 
المعبود او الممدس ۷ 


0 1 ۰ ۱ .1“ ۱۰ 1 ايك ۳ 
نفسی خی فی من معاناة مالا حظه لسلف على ر 2 
العلماء»؛ فقد رای الناس فی هذا الابدا ع كزازة تنتقل إليه 
ی باعل به العلماء انتسهم عند دراساتهم لادب الا حرین » 
يصطنع النقاد من مقأييس - فاشلة فى غالب آمرها - نقدیه + 
الدین «البد ع)» الذى لايحمل من مان سمس الدين 

3 5 8 >" سا ۲ - ۳ 


وه" 


على ابعل 


وتماطفا: أعتقد آن من بتماملون مع الا کادیمی بتمنون ل 
أنهم صادفوا فيه قدرا منها. وعجبت من العمل الإبداعى؛ 
الذی استطاع أن يفلت من قبضة التفكير «الهيبوقراطى 
عادة) ؛ لان التفكير « 2 کادیمی» ! فخاخ اة الابداعی 
صریحا جریا حادا؛ وهی السمات اللی تمیز الا بدا ع الحق . 
از عما ی ال بداعی الحق هه و«قول» ابتداء أما عمل 
الا کادیمی فهو قول علی قول؛ تراعی فیه محاذیر ومزالق 
كشيرة؛ لایحفل بها المبدع الحق حين يمارس عمله فى 
«خلق» الفنی." 


۳ 


1 


وذج E‏ الذى 


«الار کتایب) هو النم 


: اما اا‎ a 
یتک ند فى الف لنفس  فى مرحلة الطفهم لطف له | : سا‎ 
(مءجود) ماء قريب منا- اشخص) او 9 شیهه _ کالام؛‎ 


والاب؛ 8 تیت! یصیر بمو جبه هذا الموجود مثالا ورمزا فا 


تصاحب الذهن المشرى منذ مراخله البکرة 


هذه الالية ‏ التى 


۹ ع ۶ 
١ 1 ١ ۱۰ ۰ ۰‏ 1 نز 
ے كانت الاسام ثی زالنه هذه الى حح دات ام 
ب 5 ۳4 ص ر ا و( 


ا 


۰ ۳ - 0 
حواچا - فى العصور القديمة. 


إل محموعات النماذج العليا ‏ تی وټستشر اف فى 
اللاوعی E E‏ ف دیه ؛ بقدر ماهى جماعة متوارلة: راه 
فى اللاوعى من حيث تقوم فى الجماعة ‏ بما تقوم به 
5 بالتسبة ای اماج ال 0 تن يتم 00 
معها پا ۳۳ 5908 (علی 8 0 
وان یکن نموذجا تابعا و ملحقا بنموذج اکثر آهمية ونجذرا 
هر ار کتایت «البیت)) يد تکوینه - فی طفولعنا المبكرة ‏ 
اجاور «لبیتنا؟ : الذى نخس فيه الأمان - دود وعی واضح 
حتی هذه اللحظة - لعرفتنا بوجود «الأ4 - والأب. وفی 
لحظة الهلع التى تصاحب التباس «طريق» البيت بطرق أخرى 
إذا تسللنا إلى أبعد ج ات لانعرفهاء ولم نکن 
نلاحظها من قبلء نتبين كم فى (الخارج) من مخاطرء وكم 
فی «طریق البیت» من حميمية وأمن. 


۳۹ 











اننا نستعيد الإحساس بهذه اللحظة - حتى دود أن 
نتذ کرها بوضوح - كلما عدنا للبيت بعد فترات من البعد؛ 
سا انا نخلع هدا الإ حاص ب علا سے کیا راه 
صريق «المنزل» (حضن الاما الكن الشخصى فى ركن امن) 
إلى طريق «المعبدا. وهنا يتقاطع ذلك الاحساس وتضربة 


اتان 00 , الذى فار ا بوصفه معبدا: إذ 


1. | 


انداسته س بست حماعته) الد لقديم! «الكهف» موضعا 


ی جوار مزر عه وحیواناته 


میم یمارس فيد عماداته ؛ واتخذ | الطريق اليه سمي 
القدامة: فم صورة الشعاء ۳ الملرمة الى توّدی - ی مراحل 
دسعود الجبل الختلمه- حتى يصل اليد بست 
اسلاف: الکهف الظنم! فدس الاقداس؛ ثم نقل ابدالی 
۰ ۱ ااه ریا ا 
تيفه معه إلى المعابد اش اقامها - فیما بعد - علی اسهل: 
ر هة مظلمة مسدسه؛ يصع فا تمتال الهه/ الاب الا علی 
EE‏ ' ونم وير نس كان يما رصها ثم 
1.۵ ت 

الجا سیب اسب الطريق ايل الجديد. دع يرتفى تھا ای 


۱ 1 4 ۳ 1 + 
دم < نے ۰ ۰4 اله 0 ۱ 
مم 2 اله ع يما مایت مه ین بر سور سقس ور تله ل 


1۰۰ 


ات إلى المعنرى ‏ ليصير «الطريق» ‏ يوما ‏ هو (السیح؛ : 
(انا هم ال طريق)؛ ثم يصير (الطريق) ف لصفا 
الض«صل الذاتی » غرصا فی اياف اللي الاه 
استنهاض قواها السرية: وتأخذ المفردات مدلولات روحية 
حذیدة» ف «السفر وامجاهدات والأحوال والمنازل والوصول» 
تسحر مكونة قاموسا خاصاء منهج خاص م. ن مناهج الروح: 
وهكذا يلتقى «فردى) الطفولة بجماعی «التأريخ»؛ على 
عی الجمعی . إن صناعه الا رکتایب 


ات لبشری ومرحله مبکرة من 


ناعدة من مرافعات: اللاو 
اذل ب صناعه تعلر زم ۳ العقل 
طف لته : حيث يقوم بادراك «الوجود) ۲ «الموجود دات) ادر El‏ 
خاصا حداء يقوم على درجه علافته هر بهده الم جودات : 


إن الطفل تدا خبرته ناه على أنها: (ارکتایب) 
الأم الكبرى؛ إنها هى (حقيقة): المرأة الخارقة؛ 
كلية القدرة؛ التى يمشمد عليها فى كل ذ,: 1 

ن ليبس على أنها الحقيقة الموضوعية لاه 
الشخصية: هذه المرا 1 احددة زمانیا: a:‏ لتی ستوول 
لبها صورة آمه فی الستقبل» حین بتطور وعيه 


سس سس سس س 


وذاته ۱.... وبتعبير آخر؛ إنه لايدرك العالم من 
خلال وظائف الوعى؛ وبوصفه عالما موضوعیا 
يفترض - سلفا ‏ الانفصال بين الشخصى 
والموضوعى ؛ ولكنه يخبره «أسطورياة فى صور 
أركتا )۱ 

ببية؛ وفى رموز 0 . 


منذ اللحظة الأولى ‏ إذن - يتعانق النموذج الأعلى 
والرمز: فالنموذج رمز لوظيفة؛ وليس الكيان الموضوعى | 
الشخصى هو محل النمذجة؛ فإذا كانت تبدا من نقطة ما 
- حوله» فإنها تتعهى إلى الترميز عن وظيفته» أو عن 
«الحاجة» إليه. ومن خلال ذلك الوضع لنفسی تبدا رحلة 
الأسطورة التى ول «الرمزه الی معبود: فالأسطورة تأخذ 
مادتها الخام - شخصیانها - من النموذج الأعلى ؛ والأهم. 
إن باداي حي ميات بالخيرية أو الشرية قد اخد 
مادته الأصلية م ن شعور مستمر فى النفس نحو («النموذج” 
الذى يعطى شخصياته ملامحها ‏ المتبلرة فى عملية الترميز- 
لتكون معبودات. وهنا يجب أن نتنبه إلى ار اا هوان 
فكرة ١‏ المعبود» فى الوئنيات لاتعنى الخير الخالص: إذ لمة 
بين الخير والشر» 
هى الأقدم والاعلی. ان «حتحور) المصرية هى إلهة الأمومة؛ 
ورعاية الحياة والنماء؛ ولکن ؛ تسجل علیها الأمطورة فتکنها 
بالصریین حین خرجوا عن الصواب» فولغت فی دمانهم؛ 
ولم تنه إلا بعد أن ملأت الآلهة أحواض الأرض بالجعة 
الحمراء - مياه الفيضان - فشربت حتحور حتى ارتوت» ظانة 
نها تشرب من الدماء, إن حححورالرحیمة -لذن - بمكن أن 
تحمل من صفات القسوة قدرا كالذى مله الهة الشر 
الخالصة؛ ولكنها تظل إلهة الأمومة والحنان: إذ إن صورتها 
لاسطورية قامة علی أساس من آرکتایب الأم؛ التی توازن 
بين العدليل والتأديب. وحيث لايستطيع الطفل فهم هذا 
لوا - فضلا عن أن يوازن بین مشاعره لحظة التمة ی 
التدليل ولحظة الألم فى التأديب - فإن مشاعره بالإيجاب أو 
السلب تصل الی أقصی حدتها: : سواء عند تلقی التدلیل . آو 
التعرض للتأديب؛ لذلك يحمل يت الذی یشکله لام 
- صورتی الخیر والشر معا. فلا ینبغی آن تدهشنا الصورة 
الأسطورية ‏ التى تقوم بداية على الاساس الا رکتاییی - لإنهة 


معبودات شريرة! ومعبودات تتراوح صفاتها , 





الأمومة «حتحور) المصرية؛ وإلهة الحياة عشتار (العراقية؛؛ 
الولادة «أفروديت» اليونائيةء و«عناة) العربية! حين 

هن إلهات محاربات» يستمتعن بسفك الدماء: إذ استمدت 
9 منها ملامحها من النموذج الأعلى التحول: «ارکتایب 
الأم العظمى؛؛ التى تفرض عليها مشاعر الحنان أن تقوم 
بالتدليل؛ وتفرض عليها مسكولية التربية أن تمارس قسوة 
العأديب والفطام. كما يجب ألا يدهشنا أن الآلهة: بعل / 
حدد/ ودا ملكارت / مولوخ/ زيوس! مردوخ/ رع؛ هى آلهة 
للماء السماوى الذى ينشىء الحياة على الأرض؛ كما أنها 
الالهة التى تضرب بالصواعق : لأن تأسيسها الأسطورى يقوم 
على ملامح «أركتايب الأب الأعظم»ء الذى لا تبرأ وظيفة 
خلق الحياة - وحمايتها ‏ لديه من سمات القسوة والعنف؛ 
وذلك مقارنة بإلهات وآلهة الشر الخالص - أو الشر الغالب - 
ست لاله ست» والإلهة تاورت فى مصر؛ والاله یم موت/ 
داجون الظلام ۰ ا الثقافة الصحراوية العربية 
شکاجل ؛ وشیاطین آرالو فی 
وکرونزتن وخائوس ( العماء / الفوضی) . ثم التیتانوس 
«زاجريوس» فى الثقافة الإغريقية. 


١‏ آلأب: النموذج الأصلى 


تیدا الرواية/ السيرة ‏ زمنیا ۲۳۱ - عند مفصل آساسی 
فی تشکیل صورة الاب ینشقل فيه نهائیا- من 
«الأركتايب» إلى «المعبود) الاسطوری: علی الستوی الذاتی 
«اللاوعی) ؛ والی «بطل» شعبى : على المستوى الموضوعى/ 
«الوعی). هذا الفصل هو صیف عودهة «محموده ( الراوی 
الذى يحكى احندات الرواية) من القاهرة بعد تخرجه فى 
جامعتهاء ليجد الأب «نور الدين» يمر بأحرج لحظات حياته؛ 
واخحر أحداثها الكبرى؛ أمر الحكومة بنقل الجبانة اتی يرقد 
فیها اسلافه؛ وهدم الساحة التى تمثل مجد هؤلاء الأسلاف؛ 
فقد كانت مجتمع المتصوفة ‏ أهل الله أتباع الأسرة الذین 
یسعون الیها بخاصة عند الاحتفال بمولد جدها الاعلی - 
مؤسسهاء ومشيد منزلتها فى صعید مصر - «العارف بالله؛ 
الشيخ يوسف بو الحجاج الأقصری». ولکننا فى تشبعنا 
لتكوين صورة «أركتايب؟ الأب : ثم خویلها إلى أسطورة ب 
سوف نتجاوز عن السرتیب (الحكائى) لحداث الرواية؛ 


القديمة؛ وتیامات؛ ثم ار 


ينف 





علی البطل 


باحثين عن ترتيب آخر یعتمد علی (نمذجه» الأب» ثم 
يمكدينا أن ااسميل ‏ ابقبداء ب مراعيل المجول البدائية 
الكبرى لصورة الأب فى ثلاث مراحل عريضة: 


| من الطفولة البکرة حتی حادث لوقوع فى الفسقية: 
الأب / النموذج الأعلى. 


۲ - من الوقوع فى الفسقية حتى فيضان النيل: الأب 
النموذج الاعلی / العبود. 
۳ من فیضان الیل حتی موت الأب: نهاية العبود / وقیام 
البطل. 0 
فى المرحلتين الأوليين يكون نها الاين واقعا خت 
سیطرة الأأب؛ علی الرغم من محاولات التملص التی.یذلها؛ 
ولکن متی بلغنا الرحلة الثالشة» انتهت البارزة بمصالحه 
داخلیة: صورة البطل / الأب/ الابن ؛ بعد آنا يتم امتیعاب 
الصورة الوضوعية, ویتبین (مکان التخلص من-احتلال الاب 
لشخصية الابن. لقد كان هو الذى أظهر.للأب علامة وفاته 
دون أن يفطن إلى ذلك مرتين: الأولى عندما کرر مافعله 
الأب فى النيل؛ والثانية عندما قص عليه رژیاه « البحث عن 
قصر له فى الجنة». ولكن لندع ذلك إلى وقته فى التحليل . 
إن التمايز العائلی «للحجاجية» - وسط باقی «بیوتات) 
المنطقة ‏ لايصلح وحده أساسا لنشأة «أركتايب؛ الأب لدى 
الراوی طفلا: من حیث ان تکوین «النموذج الاعلی» الية 
طبيعية لدی الجنس الانسانی؛ نامجة من طبيعة الانسان - التی 
يدرك بها العالم فى صورة أسطورية ساسا - فی مرحلة 
الطفولة العقلية؛ ومن -حيث إن إدراك تمايز مركز العائلة - 
فى محيطها البشرى - فاعلية تتطلب قدرا من التمييز؛ وهى 
فاعلية متأخرة عن المرحلة ‏ المبكرة جدا ‏ التى تتكون فيها 
النماذج الأصلية فى النفس الإنسانية. 


وهكذاء لاتختلف الصورة الأركتايبية للشيخ نور الدين 
التى تخلقت منذ الطفولة المبكرة ‏ فى نفس أبنه محمود؛ 
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عن أى «آركتايب» للأب فى نفس أى ابن: الكائن كلى 
القدرة كلى السطوة؛ أو الحامى النخوفء والمنافس البغيض» ‏ 


الذی ترتبط به الم وتنروى أمامه . 


إلا أن «الصمایر السگلی» ب هدما یتبینه الطفل من 
خلال مسيرة النضج المنتالية الخطوات ‏ هو الذى يجعل 
اتتقال الأب من مسدوى «النموذج الأعلى؛ إلى مستوى 
«الشخصية الأسطورية» أمرا مكناء بل مرغوبا فيه؛ حيث ينظر 
إلى «الحجاجية» - خديدا - بوصفهم أسرة ذات طابع خارق 
للمألوف: دينى بالتحديد؛ فهم أحفاد العارف بالله سيدى 
يوسف أبو الحجاج الأقصرىء أحد حماة الصعيد المقدسين. 
إنهم ‏ بالتعبير العامى ‏ من «أهل الله؛ ‏ بل هم من 
«أعيان» أهل الله - الذين يعرفهم ناس الصعيد؛ إذ لم يبق 
السيوطى ف اسیو ط ؛ او احمد الفولی؛ والقشيرى ف الا 
علی سبیل الثال - ما يمتد بأسر هؤلاء الشيوخ كما يمتد 
نسل أبى الحجاج من خلال «الحجاجیة» فى الأقصر. 
۲ ۔ تحول الاركتايبى إلى الأسطورى 
| يمكننا ‏ إذن ‏ أن نحدد لحظة الصورة «الأركتايبية) 
للم بدایه تخلق الصسورة «الاسطوریة) له - بالحادث 
الذی رواه عن طفولته: یوم سقط فى مقبرة العائلة فرأى 
جسدین من أملاقه الصالحين لم يرهما فى حياتهماء 
و کانت ملا محهما صوره من ملامح آییه : 
کان یختفی فی الجبانة - من زملائه - فی لعبة 
نوجد نفسه وجها لوجه مع جسدین يشبه 
آحدهما الاخر. تسمر فى مکانه, حاول آن یتعد 
عن الجسدین فاضطر للمسهما. نظر ثانية فإذا به 
ذهب إلى المنزل وهو مازال يصصرخ: شفت أبريا 
ست -. فت أبويا میت ؛ ومعاه واحد تانى . 


(الرواية؛ ص ص: ۲ - (VE‏ 


سس سب 


إن هذه التجربة قد كرست الصورة «النموذجیة) التی 
كانت ملامحها تتبلور فى نفس وذهن الطفل عن «الأب»: 
الأب المعجز, الذى يحيا بينهم كما يحيا الناس؛ وهر فى 
الوقت ذانه میت مدفوك فى الفسقية؛ کیف یمکن ذلك؟ 
هذا هو السر الاعجازی الذی بملکه هذا الأب وحده: 
النموذج الذى لايشابهه أحد من أباء إخوانه. إن له القدرة 
على أن يكون حبا ومیتا فى اللحظة ذاتها: هنا تبداً رحلة 
الأسطورة. نقول: بدأت فحسبء لأن السيطرة على لاوعى 
الراوى - منذ هذه اللحظة والی تخرجه من الجامعة - ستکون 
للآركتايب الذى تكاملت ملامحه المرهوبة؛ لا للمعبود؛ 
الذى كان عليه آن بنتظر تکامل صورته؛ فى الأزمة التى تبدا 
بها الرواية: فى صيف التحول النهائی الشهود. 

وعلى الرغم من تكامل وأركتاييية) الاب - وبداية 
تخولها نحو الأسطورية - لحظة وقوع الطفل «محمود؛ في 
الفسقية؛ عن طريق تصديق «الرؤية؛ الواعية وللمشاعر) 
اللاواعية: التى كان فيها الطفل يدرك عاللمه ‏ فى عمره 
المبكرء السابق على هذا الموقف - إدراكا أسطوريا؛ فإن العلاقة 
بين الشخصيتين - الأب والابن - تظل متسمة بسمآات _كثيرة 
من و الشخصية»:؛ على المستوى النفسى: أعنى سمات الغيرهة 
رالنافسة. لقد تكاملت الصورة النموذجية؛ وتأكدت؛ 8 
لحظتين من اللاوعی والوعی علی التوالی: فی هالة الهلع 
الفورى - الطفولى - وسط المقبرة؛ ثم برؤية الأسلاف 
للقدسين الذين لم تأكل الأرض أجسادهم - كباقى المونى 
من البشر - ولذین یکرر بو صورنهم: أوزير / حرو الحى؛ 
الر مر الذى يمثل الأوازير الموتى/ الأحياء من أسلافه. 


هل نشى هذه اللوحة الروائية ( طفل یسقط فی مقبرة 
من مقابر الأسرة؛ فيرى آباه میتا ومدفونا منذ دهر) برغبة دفينة 
فى الأساسء ولا نهتم به هنا؛ ولكن مايهمنا هو إشارته إلى 
صراع مأء فيك أب يمثل قوة ميتافيزيقية: الميت/ الحى الذى 
لاتجرى عليه سنن الكون كبقية الآباء؛ والمشكلة أيضاء أنه 
اکثر صرامة من بقبة الآباء: فإذا كان الإدراك الأسطورى 
للمالم» والتشكيل الآركتايى للأب يتضمن شيئا من التميز- 


سس سس ۳ محولات القدس 


بالتبعية ‏ للطفل؛ فإن الحقيقة الموضوعية للأب تلقى تبعة 

الخاص (لجرد أنه من الحجاجیة) - لوار عير 
عندمأ ترك محمود القطارء وجد اباء زملائه 
رزميلاته على الرصیف. وبالطبع لم يكن بينهم 
والده. فلم يحدث - مره واحدة - أن ودعه والده أو 
والده أن يصنع ذلك؛ فهو يعرف جيدا أنه يقصد 
أن يفطمه عنه.. أن يمنحه استقلاله وأن يجعله 
حرا فى حركته؛ ولكن هذه المرة كان يتمنى أن 
يكون والده مع هؤلاء الرجال. إنه فى شوق أرؤيته. 


( ص : ©( . 


إنه,لايناقش حقه فى «الأمنية)» ولاحق أبيه فى 
(فطامه#» ولکنه یستسلم «للحکمة) التی ييرر بها سلوکه؛ 
بل يكاد يعتذبر عن الأمنية ‏ التى حاكت فى صدره - بأن 
متها الشوق لرؤية «والده؛ . 

إن متا یتعامل مم ولا رکتایب». ففی حالة سيطرة 
الا رکتایب» لایکون الصراع ضده مشروعا؛ لانه لیس مکنا؛ 
نهو على يقبن من هزيمته فى هذا الصراع. ليس بمتغضى 
القيم الاجتماعية وحدها؛ ولکن لانه مهزوم - من الداخل - 
أمام سطوء «النمود ج) : «کلی القدرة) » وكلى السيطرة» . 
إنأخذ هذه التعبيرات على التوالى لنتبين ذلك: 


+ أى رجل هو الشيخ نور الدين. لقد حاول 
أن يصنع مثله فعجزء حاول أن يجد عملا ولكن 
القاهرة لم تعطه هذا العمل. أراد أن يستقل عن 
أيه فلم يستطع. ما إن يبدأ الشهر حتى يتشوف ۱ 
طلسة الاقصسر إلى خطابات ابائهم المحملة 
يح الات بريدية؛ أما هو فكان يكره انتظار هذا 
لخطاب: واکشر ما یکره الحوالة البريدية التی 
کین دائما أنه تابع للشيخ نور الدين. إنه 
لايرفض تبعيته له» ولكنه يريد أن يشعره أنه 
مثله: قوی» قادر (ص ٤٥:‏ ) . 


۳۹ 


على البطل 


إنه يعرف جيدا أن الشيخ نور الدين يقف بينه 
وبين كل متعة جسدية؛ لقد راه مرة - بعد أن 
تعرى مع امرأة فاتنة الجمال ‏ يخترق الحائط ليقول 
له وأهذا أنت؟1. تكررت هذه الصورة فأوقف [أو 
(أرقفت) بالأحرى حركة جسده]. كثيرا ما يسائل 
نفسه: هل هذه الصورة حقيقة أم أنها من صنع 
الرهبة من هذا الرجل ؟ (ص: 47). 


* - أى رجل هو اله لشيخ نور الدين؟ إنه يحس 
بفخر أنه ابنه» ويحس أيضا بتعاسة أنه لايستطيع 
أن يفيس قامته بقامته. تمنى كغيرا أن یصارعه 
فأهل الأقصر يروون الکثیر عن قوته البدنية. یطرد 
هذه الأفكار, فهذا لايليق به. إنه شيخ كبير؛ 
2# لقك أبلقه ان اهاب الشیخ بخ انه یمد حه 
ولابرى فيه عيبا إلا أنه لابصلى لح يللي 3 
بعد أن كبر أن يؤدى فروض إسلامه . وحين علم 
هذا من صديق الشيخ أخذ یواظب_علی الصلاة. 
حاول أن يريه ذلك (ص:45). 


إنهم - فى المدينة - یفولون ASK‏ 
اخوته شبها بأییه» وهو لايصدق أحدا. إنه يعرف 
أن هناك طریقا طویلا لکی یکون الشیخ نور 
الدین (ص :1 4). 

ولنلاحظ كيف ينسج الروائى - بحرفية عالية ‏ طبيعة 
علاقة بطله بوالده؛ على أساس من معطيات علمية: إن 
العلاقة بين الطفل والأب تتشكل فى مجموعة من المشاعر 
السلبية والإيجابية» لايسمح إلا بإعلان الوجه الإيجابى منها 
نحسب؛ آما السلبى فيختفى منتظرا الانفصال بين | 
الشخصية للاركتايب؛ والصورة العامة للمعبود: من حيث 
يكون الصراع بين الإنسان ومعبوده أكشر يسرا - 
المستويين النفسى والعملى ليك ضد أبيه. إن صورة 
الأب/ الإله ‏ الأركتايبية ‏ آشد صرامة وتسلطا من صورة 
الإله/ الأب الأسطورية؛ ويمكننا فهم ذلك عند المقارنة بين 
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صررة «الأب / الإله/ الطاغية) : «يهوه. رب الجنود»لدى 
لیهود» و«الاله/الاب)» : «ضابط الکل» فى المسيحية ؛ أو نس 
الطبعی للابن - الذی تمنی ولم تتحقق آمنیته - هو الرضا 
بهذه القسوة؛ إنه وجه التفانى لارجه الإدانة ( أو لعله وجه 
الإدانة يتخفى فى مظهر التفانى!)؛ لنقل فى البداية إنه وجه 
محطة الأقصرء ولن يستغرق وصوله إلى المنزل دقائق: فيرى 
الأب «الذى هو فى شوق لرؤيته») ! 


على أى حال: لقد وصل محمود إلى المنزل؛ وراه 
دفع باب المنزل ليجد والده محتبيا على الكنبة. 
تخب 3 محمود لسده ) تفال عليها تاا 
نیسحب الوالد یده ویرفع رأس ابنه لیقبل جبهته 
ثم ینادی : 


يا أم حجاجى؛ محمود وصل ... تحضر الام 
لتقبل ابنهاء وتغالبها لدموع وهی محضنه؛ ثم 
o SS wS‏ 
ر ا و آخوه الصغير عبد الرحيم 

ا 1 
يدهشوا لحضوره فقد كانوا يتوقعونه. كيف 
عرف الشيخ أن ابنه سيحضر اليم یوم ؟ ؟ على محمود 

۱ ا اي 
لاشیاء کثير:. انه لایجد لها تفسیرا؛ ربما یکون 


وراله فد حل على عقل الشيغ حتى جمل 


الأشياء تبدو واضحه آمام عليه ( ص : : (1Y‏ 


۳ المقدس/ الأسطورى 

إن الأب (یری» أشياء كثيرة؛ و9يعرف» أشياء كثيرة؛ 
ولاينبغى البحث عن سر هذه المعرفة لأنها فوق البحث 
والتعليل؛ ولكن التحول من الآركتايب إلى الأسطورة يحمل 
بطبیعته اتفسیرا) : التحول فی اللاوعی الفردی عند محمود؛ 
کالتحول فی اللاوعی الجمعی؛ علی السواء. 


سس سس سس 


د الصيف: يأتى أمر الحكومة بهدم الساحه 
الجبانة, ویأنی الناس إلى الشيخ نور الدين يشكون من تاخر 
لفيضان وانخفاض الماء فى النیل: 
الف ضان السنة دى بشايره مابنتش» والسواقی 
حفت میتها. لعارفين نسقى أرض ولانروى زرع : 


لايطلب لناس معونة الشيخ فى الأمور الدنيوية فحسب: 
سواء فیما تقتضيه وظيفته الرسمية - مأذونا - من إجراء زواج 
أو طلاق؛ ولا مانقتضيه وظيفته الاجتماعية - شخصاً مسموع 
الكلمة ‏ من توسط لحسم مشكلات عويصة نحل بهم: 
(زواج حسن؛ زواج صليب وتريزاء تزويج عزيزة ليونس الذى 
کان قد غرر بهاء مشكلة دياب ..إلخ) ؛ ولكنه الشخص المؤهل 
للخلاص من روکلات الطيعة أیضا: آلیس هو قطب الوقت؛ 
الموعود بالخلاص؟ لقد عهد به جده (السيد يوسف) _ قطب 
الأقطاب - إلى قطب وقته (الشيخ الطيب) لينشقه؛ وقد رعاه 
نیخه إلى أن عهد إليه بمكانه من الطريق: الإفتاء, والقطبانجة ٠‏ 


الدعاء : 


اللهم إنى أعلم أن نور الدین ۱ حبيي الت 
وإلى الناس ؛ اللهم قربنى إليك بحب نور الدين: 
مد الشيخ الطيب يده إلى رأس نور الدين المطرقة ؛ 
وقال: 
مفتى طريقتنا؛ فنحن نحتاج إليك (ص:١‏ 251 : 
إنه بدعائه إنما يوحى بأن نور الدين يرتفع - فى مدارح 
القطبانية ‏ عنه؛ فنور الدين يخلفه فى الافتاء؛ ولکن مرتبته 
فى القطبانية أعلى؛ ربما هى مرتبة جده السيد يوسف: قطب 
اليس هو (طفل الرعد) الذى بشر به الشيخ 
(أبوشرقاوى) أهله ؟: 


روى له أخوه الحاج أن عمه أخذ جاموسته 
لتستحم فی النهر عند هذه الجميزة» فأخذه التيار 
وغرق. بكى الأب ابنه الوحيد. وکا الشيخ 
احمد ابو شرقاوی - شيخ الصعيد ‏ فى الساحة. 
رای الام الاب فدعاله دعوة:- اللهم أجبر 
كسره بنور الدين أبو البركات..اصبر يامصطفى 
فان الله مع الصابرين؛ وسيخلفك الله بمن هر 
خير منه. اذهب إلى بيتك. 


سمم مصطفی یونس کلام الشیخ» وذهب إلى منزلهء 
ونام مع زوجته. إنهم بقولون إن عدد الأيام التی مرت منذ 
هذه اللحظة - حتی مبلاد نور الدین - تسعة أشهر 
کاملة, لانزید ولاتتقص (ص: ۰۲۸۳ 


إذا غیت ول وجهه الی صورة الأسد الخيفة حين يغضب 
علی أحد الخطاة» على مستوى الحقيقة الواقعية البشرية؛ 
حتی_ قال له.ابن عمه یونس - عندما کانا شابین -: 
«انت بتشتفل عصبجی یانور الدین ؟۷ . 
رسو الرلى الذى تقوم برلایته شواهد من الخوارق 
الكونية: النجم الذنب؛ الذى ۳۹ وسط دارته فی بدایه 
وصوله والذى اختفى علد موته؛ وهر البشری الخارق؛ الذى 
يستطيع إنيان أقوال أو أفعال بالإيحاء: حديثه إلى رفيفه؛ 
ومعاقبته لبصيرى ؛ دول أن یتحدت أو يتحرك بالفعل : لم هو 
الشخص الذى يتجلى نور الله على عقله فيعرف أشياء كثيرة؛ 
بصیری - فی رحلة العودة من السواد - عندما شاهد مه 
يستقر «شهدنا لك يالنجم, شهدنا لك يانور الدين» : 
استقر ..بدا آن هذا هو مکان النجم الطبيعى.. 
شعر بصيرى أن شيئا يشد وججهه..يدفعه إلى 
لالتفات فوق الجبل» رأى نور الدين واقفا يتابع 
النجم؛ ينظر إلى استقراره . 


55١ 


على البطل 





نقل بصيرى ناظريه بين نور الدين وبين النجم . 
النجم فی السماء ونور الدین بجلبابه الابیض فوق 
الدین» ری شعاعا یسقط علی الأرض ينزل على 
رأس نور الدين. ثم أخذت الأشعة تتساقط لتلفه 
فى دائرة من نور.. لم يعد بصيرى يرى غير 
النور. أدرك أن هذا مجم نور الدين يستقسر فى 
مکانه. شعر بدفء يسرى فى أوصاله» فهذا 
صديقه نور الدين. إنه یعرف ..یعرف ..ولکنه الآن 
يؤمن. استطاع أن يخرج بعد جهد صيحة:- 
شهدنا لك يامجم .. شهدنا لك ياشيخ نور الدين 
(ص: ۲۳۱). 


هذه هی الرنگزانت القی نوتس لضسسورة :تور الذبن 
«الأسطورية؛ ؛ وهی - فی الوقت نفسه ‏ التى مجعل أعلى 
لحظات الاسطرة ‏ إفاضة النيل ‏ موقفا طبعياء بالنظزإلى 
(كرامات) الأقطاب: 


۳۹ 


نزل الشیخ ۳ حافه الط ؛ ووقف آبنه خحلف 
الجميزة مختفياء ینظر الی أبیه محاذراآن یراه: 
آخرج الشيخ المنديل وأتكجذ یتلو.ایات من القران؛ 
ثم وصعه على الارض ؛ وخلم قف انه رصع 
عمته فوق المفطان»؛ خلع لباسه ودخل الماء, لم 
خلع سرواله وألقاه بعیدا؛ ومد يذه حساك 
بالمنديل. لم يرمن جسد والده سوى وجهه 


لأسمر الستطیل ذی العیون القوية» ویده الیسری 


تضرب فى الماء. كان يتحرك فى الماء کم رکب 


بخارى سريع؛ حتى وصل إلى منتصف النهر 
فاعتدل واقفا. يبدو أنه يحرك قدميه ليحتفظ 
بتوازنه كأنه واقف على اليابسة وقد از يستخدم 
کلتا بدیه وهو يفتح المنديل وينشر تراب الجبانة 
وهو بقراً (یاسین) ؛ ثم یلقی بالندیل ويدعو الله: 
(يارب النيل؛ ورب الأرض ؛ ورب ات ورب 
کل حی وجماد؛ ورب مايعلم ومالايعلم: خفف 
عنا الضرء وارفع عنأ البلاء؛ وأرفع الماء لنا منة 
وثوابا منك) . ثم أخذ يقفز فى الماء ویخرج منه: 


ییدو الجسد من بعید كاتة السارى؛ تمساح من 
تماسیح النیل» حوت بحرى يضرب فى الماء؛ إنه 
لايتبين منه غير حركته. هذا أبوه يصنع 
مالايستطيع أن یصنعه شاب مثله..یتوقف عن 
القفز ليأخذ فى السباحة مستخدما کلتا يديه: 
يضرب الماء بقوة حتى يصل إلى الشط 
الأخر..ترى هل يستطيع أن يعود دون أن 
یستریح؟. ولکن الشیخ لم یتوقف عند الشط 
الغربى؛ بل عاد يسبح وكأنه بسابق سمك النهر. 
قارب یمر یمینا, واخر یمر یساراء ثم یختفی آبوه 
ولایظهر له اثر فی الاء. 


النجدة؟ أينزل إلى النهر لينقذ والده؟. توقف 
لحظة وهو يرى ماء النيل يرتفع وكأنه حوض 
مغلق فتح عليه صنبور ماء. 


قرر محمود أن يصرخ» وقبل أن يخرج الصرخة 
كان الشيخ يظهر فى منتصف النهر ليقفز فيه 
قفزات متعددة: وكأنما هو قطعة من المطاط 
تلقی فوق الصخر لترتفم» ثم تعود لعسقط. 
توقف الشيخ ليأحذ فى السباحة عائدا إلى الشط 
الشرقى؛ وقد تغير شكل الماء من الزرقة إلى 
الحمرة. رأى جسد والده يطفو على سطح النهر 
وهو يضرب الماء بقدميه ويديه ضربات القوى 
الواثتق» حتى عاد إلى الشط؛ فرأى جسد أبيه - 
لأول مرة - عارياء سرعان ماأخفاء الشيخ حين 
لبس سرواله؛ وأخذ یکمل لبس ملابسه والاء 
يتساقط عليها ليبلها بللا خفيفا..وابنه ينظر إليه» 
لايشعر أنه ينظر إلى جسد أبيه بل إلى إله فرعونى 
قادم من عالم اللانهاية (ص ص: ۸۳- ۸۵) 


إن حرفية القص العالية ‏ عندما نؤسس الموقف العجائبى 
(إفاضة النهر من حول الحسد القدس للولی؛ وليس فيضانا 
القارئ ميالا إلى مناقشة:منطقية الحدث؛؛ بل تخمد أى ميل 





اا سس 


لدیه للاعتراض : من حیث ال الکرامة آمر خارف بطبیعته » 
ليكون هذا تمهيدا تکما به الحرفية عملها الواعى؛ إذ 
تسرب مهارة القص - من خلال الإبستمولوجية الصوفية 
جانبا آخر من حرفية تصميم الرواية: تناسخ «الأوازير» - الذى 
سبقت الإشارة إليه مرا ١|‏ بوصفه آلية من اليات النفس 
المصرية. إن الشیخ «نور الدین» لايمثل الطقة الإسلامية 
وحدها من جیولوجیا الرژح لصسرية, بل پتکون من طبقات 


حفرية متعدده: 


وقن آمام تمثال ضخم. أخذ يعبينه على أشعة 
بوقف آمام لرجه لابد آنه اللك/ الاله الفرعونی 
فی الساحة.. اهتز جسده» فقد أدرك آنه یفک 
أمام وجه نور الدين..لقد كان هنا فى المعبد کما 
كان فى لاحتة ولابد آنه كان فى 
الكئيسة ..كاهنا نا ..شیخا (ص :۲۲۳۹" 


وهكذا يتم تدشين الشيخ نور الدين معبوداء ولياء بطلا 
شعبيا: أى أسطورة؛ إرهاصا اتخليه عن الدور الاركتايبى فى 
السيطرة على حیاة محمود؛ بموته الوشيك. وعندما تتسع 
المساحة بين الصورة النموذجية والصورة الأسطورية - بموت 
الأب المشخصء وتخول الأب الوظيفى من آركتايب إلى إله - 
کن اکير الاحتمالات أن تخف القبضة الطاغية على 
اللاوعی؛ لیصیر من الممكن مناقشة الأب؛ وإعلان عصيان 
واضح لقراره الجائر بتنصيب الأخ الأكبر وارئا. فهل حادث 
ذلك؟. لننظر إلى هذه الونولوجات الداخلية المتتابعة : 


هل ييقى فى الأقصر ليعمل مدرسا فيهاء أم يعود إلى 
القاهرة لینهی دراسته العليا؟. کان سو ما يشده لابقاء 
فی الا قصر: ولعل آهمها صورة الشيخ نور الدين؛ فهر 
(ص:۲۲). 


سا0 حولات 


القدس 


۲ _ لقد عاش صراعا بين الأقصر والقاهرة حسمه والده» 
فلقد اختار له أن يذهب إلى القاهرة ليكمل تعليمه؛ 
واحتار لأخيه الحاج حجاجى أن يكمل دوره بيقائه فى 
لأقمر. إنه بن فى حكمة والدهء ولكن لماذا لم يختر له 
أن يبقى فى الأقصر ؟ ولماذا اختار ابنه الأكبر؟ 
(ص :۳۲۲). 


۲ _ جلس الحاج فی الکان نفسه الذی کان يجلس عا ۱ 
والدهم» وبجانبه الصندوق الذى أعطاء إياه والده قبل أن 


رجل ينظر إليه مهوراء وهو يشعر بالعجز مجاهه . أيقظه 
الحاج حجاجى وهو يقول له: 


محمود ..خليها على الله ..سلمها لله.. 


هل قرا أخره أفكاره .هل يعرفه أخوه كما كان 
(ص ع 1159 21712 : 


اند بدا الحدیت الداخلی بالرغبه فى أن يكون«مثل) 
الشیخ» وفی الحقيقة آن یکون لشیخ انفسه؟» ولیس مجرد 
۱مثله) : انها مسألة تناسخ حرو/ آوزیر. ولكن الشيخ كان قد 
مسألة تورث هذه (أو لتقل نها محسومة من قبل 
حسم الشیخ: غنوصیا؛ فالا ختیار تم لمالح الحجاجی؛ 
واجتماعياء فالقواعد الشوارنة لصالحه أيضا). فإذا كان 
الحديث الثانى' غاضب - أو عاتب لاختيار الشيخ» إلا أنه 
يبدو مستسلما لسيطرة النموذج - حتى بعد موت مشخصه - 
بقوة الدفع» و برژية مصلحية راجحة؛ لافرق: 


نفسه: «جلس الحاج فی المكان نفسه)ء (أخذت حركته 


وسمته پلبسان وقار الشیخ نور الدین؟ » وهل قرأ أخوه أفكاره.. 
هل بعرفه أخوه كما كان الشيخ نور الاین یعرفه» . ولکن 
محمود لم يكن مستعدا لمواصلة الاستسلام: ولا..فتور الدين 
لن يتكررة ؛ ولیس هذا تقريرا لواقع؛ أو نبوءة مستقبل: إنه قرار 


۹۳ 





على البطل 


يتخذه محمود فيما يخصه. فمادام أبوه قد اختار لخلافته من 
شاءء فإن من حقه أن يختار لحياته هو النموذج الذى يشاء 
أيضا. وقد قرر عدم تكرار جربة الحياة على النمط 
«النوردینی) اللمتد فی حجاجی: سوف یعیش مخربة أخرى 
کان یخفی نموذجها: لد نفاء «القدس؛ عن حظيرته» رغما 
عنه ؛ فلیختر هو «الدنس؛ بارادته. 


٤‏ - وجهان للارکتایب: القدس رالدنس 


للنموذج الأصلى امکانات کیت فى تضمن صفات 
ووظائف متناقضة ( الخير والشر) كما يقرر نويمان229 مخت 
عنوان «الا رکتایب التحول» ؛ وپذلك کان یمکن للراوی آن 
یجمم فى شخصية نور الدين مابين الدينى والدنيوى أو 
انقدس والدنس معا. الا أن درجة الوعى العالية فى تصميم 
السيرة - أو حرفية القص» كما أطلقنا عليها من قبل 
فرضت عليه أن ينقى صورة النموذج من كل الشوائب 
الدنيوية؛ وعلی الخص تلك التی یمکن آن تقسدخ.فی 
القداسة/ العدالة: بحسب التصور الاسلامی/ الیشی آساسا. 
لذلك لم یمق الراوی لبطله من هذه الشوائب الا مأ يدخل 
إن ربك واسع المغفرة» هو أعلم بكم إذهانشاكم من الأرض» 
واذ أنتم أجنة فى بطون أمهاتكم. فلا تزكوا أنفسكم؛ هو 
أعلم بمن اتقى).. و(إن الحسنات يذهبن السيشات)... 
و(الصلاة إلى الصلاة مكفرات لما بيبهما). فى بعض 
التو جهات الصوفية د احیانا - شطح قولى نظرى ( كما لدى 
البسطامى والحلاج وابن عربى والسهروردى وابن سبعين 
مثلا)؛ أو عملی (کما لدی اللامتية تاریخیا؛ وكشير من 
أصحاب الطرق الأن) : کالقول بوحدة الوجود, أو إسقاط 
التكاليف الشرعية؛ أو الإتيان بما يلام عليه المرء من الكبائر. 
الأول» الذى ينبسغى على السالك أن بلعزم به ) 257 اول 
خطواته فی عالم الحقيقة: «الطریق) . ومع ذلك فإن أرباب 
الحقيقة المتمكنون لايجعلون من انفسهم قضاة غیرهم: 
فلایتعر ضون اجن بالادانة؛ لعلمهم أن وراء كل ظاهر باطنا 


۳۹ 





لايعلمونه؛ أو أيلولة مقدرة فی الستقبل. فهم یحسنون الظن 
بالآخرء ویتأولون شطحانه لصالحه؛ ویکلون باطنه إلى المطلع 
علیه, ویطلبون الهداية والتوفیق للناس. 

كان نور الدين سنیا؛ بل عالا من علماء الأزهر, ی : 
عالا عاملا, كشرط الخلونية فى رجالاتهم. لذلك كان على 
الراوى - حرفيا ‏ أن يحفظ له قداسته؛ وأن يبقى صورته على 
أنم ماتکون نصاعتها: ای آن یجعل نموذجه أحادى الصفات 
باقصی قدر مکن. لذلك فقد جمم له صضات الاعجاب 
الرفيعة دنيويا ودينيا معا: فهو فارس المرماح؛ بطل التحطيب؛ 
زمانها ‏ رفيقة ‏ وتبذل مائة جنيه ذهبا ‏ لتملاً عينيها من 
عينيه فحسب ‏ فلا ححد منه إلا الإعراض؛ القوى الذى اا 
وجهه سمات الأسد عندما يغضب ها يراه حقاء ولكنه الحى 
الخجول المطيع ؛ احافظ علی فروضه ؛ البر بأبویه, ویمن یکبره 
ا ذال : واعتدى على خفراء امعبد؛ وحام حول الخطيئة 
حمتى أوشك أن يقارف ؛ ولكنه كان فى كل مرة ينقى نفسه 
على ماحفی عنه ما مخمله معصیته من دروس وابتلاء وتنقیه : 
لادعوة ی العصية؛ ولکن جربة وتمحيصا بالالم والندم 
والتوبة. ومع كل ذلك فقد كانت «الماماته) أشبه ماتكون 
بحسنات غيره؛ ألم يمل المتصوفة: سات الأبرار سیگات 
الممربين» ؟ إنهاء إذنء «إلمامات» الذى يعده الله للقطبانية 
الكبرى؛ أو على الأقل لقطبانية الوقت؛ وما يكون لله إلا أن 
تتجلى فيه أحادية الصفات وحدها؛ لأنه الشخص الذى يؤهل 
لتجلى الأحدانية المطلقة على قلبه وفى حياته: إنه ينظر بنور 
الله وهو الذى يتقرب شيخه إلى الله بحه. 


لكن أحادية الجانب أمر فوق الطبيعة البشرية (ولکن؛ 
من قال ان الارکتایب تکوین بشری واقعی؟ ان النموذج 
الأعلی؛ وکذلك القطب) ؛ ولذلك کان علی القاص أن 
يكمل بشرية «النموذج) بشخصية ثانية: منفصلة عنه؛ 
ومتصلة بهء فى آن: إنها الشخصية الظل - أو الشخصية 
الأخرى ‏ لنور الدين؛ وإن لم تكن هى هو؛ فكانت بصيرى. 





سس سس یتست 


اذن؛ یقوم بصیری بالدور الدنیوی» الشهوانی؛ الدنس: ی 
مالا يمكن لنور الدين أن يقوم به؛ لذلك يمكن أن نعده 
الوجه الاخر/ الانسانی لشخصية نور الدين المقدمة؛ وهدأ 
مایفسر علافته الوثيقة بنور الدین» وصبر نور الدین علیه؛ 
على الرغم من معانه فی الدنس. ان بصیری والشیخ الطیب 
قد شكلا-الحدين الأقصبي: لنور الدين: الروح الخالص الذى 
لانزعة جسدية نیه, والجسد الخالص الذی نادرا مايطيف به 
توق روحی» ولکنه لايقيم: فسرعان مايترك مكانه لرغبات 
الجسد العارمة؛ وإذا كان نور الدين قد خضع للشيخ الطيب؛ 
إلا أنه لم یت صلته ببصیری أبدا: لقد أخذت علاقته به 
شكل العلاقة بين الروح/ نور الدین» والجسد/ بصيرى 
العبادى. أول مانصادف بصیری فى الرواية - يجده متطلما 
إلى منازلة نور الدين فى المرماح؛ وهما تربان وصدیقان» 
ونصادف أيضا فى الموقف ذاته رفيقة الغانية؛ التى كانت فد 
تسلقت بنور الدین: 

انشغلت رفيقة عن الزمار؛ وأحذت تتابع نور 

الدين وهو ينازل المرسان ويهزمهم واحدا بعد 

الآخر» حتی جاء غلام فى سنه علی" فبرس» 

ووقف بين المتفرجين. وما إن حه نور الدين “نى 

اوقم بالفارس الذى يلاعبه ثم خرج عن الحلقة 

لیلتقی به, سمعت الفتی یکلمه: 

_ حرجت ليه یانور الدین ؟ 

عشان ملاعبكش.. 2 

هو أنت کده. 

يابصيرى عيب الکلام ده ..روح لاعب حد 

تانی » أنا كفايه على كده النهارد». 


تعرف رفیقه بصیری جیدا» زار بیتها 

کٹیر(ص ص :6۵ ۲۳ ۱۲ 
هكذاء إذد؛ يحاول الجد منازلة الروح رهزیمتها» 
بينما خرص الروح على ایفاء العلاقة فى مستوى درل 
الصراع : إنها مسألة ترويض واستغناس» وليست قهرا. وتعايشا 
زمنا لويلا على ذلك: يقص بصيرى على نور الدين أخبار 
مغامراته مع بنات الهوى؛ بل یحاول جره إلى طربقهن؛ 


ا 0ك حرلات المقدس 


ویکتفی نور الدین بالضحاث من سذاجتهء أو يتشهره انتهار 
لاييلغ حد الإهانة: كان يكتفى بإغاظته فحسب. ومن ناحية 
أخرى شهد بصيرى تطور حياة صديقه الروحية؛ وظهور 
غمه, أی آنه آدرك بلوغه لقطبانية, وشهد له: راصدا مراحل 
تطوره الحیانی والروحی.مرة واحدة فقط» عدف نور الدین 
علی بصیری وقد شارفا الا کتهال؛ اتخذ سمت الاسد كعادته 
عندما یمنف؛ وأسسك برس بصیری بین اصیعین؛ وشد عليه 
يهرس العظم واللحم. كانت إحدى لحظات کرامات نور 
الدين؛ ذلك أنه لم يتحرك من مکانه» ولم يترك ورده؛ ولكن 
بصيرى كان يشاهده وهو يشد على رأسه بأصبعيه فيكاد 
يفتتها: هل بلغ به الاستهتار أن يجالسه وهو جنب!. يومها 
أقلع بصیری عن الحرام وتزدج جليلة الغانية فساعدها على 
اتتوبة. بومها فام العالم اليوتوبى فى دنيا نور الدين: تزوجت 
ری "من سید آبو حسین» ولم يعد لبيت الدعارة وجود؛ کما 
بشر الشیخ]الطیب» شیوخ المائلة قدیما. 


لم یکن احتمال نور الدین لبصیری ناما عن التماس 
معذرة للضعف البشرى؛ فهذه ملكة لم يكتسبها الشيخ إلا 
بعد مروره تالتتجربة العاطفية المؤلة؛ وعلاقته ببصيرى أبعد 
تاريخا منهاء بل كان بصیری مماینا لها بصره کالشیخ 
الطيب الذى عاينها ببصيرته» وفسرها لتلميذه. ولكن احتماله 
له كان أمرا قدرياء هل تختار روح جسدها؟ لقد کان الفرین 
الذى لافكاك منه. حتى لقد تساعل نور الدين فى مسرص 
موته: هل جاء بصيرى؟. لقد جاء الروحانيون جميعاء وقد 
علموا بوشلك موت الشیخ نتيجة النزوع العلوى لديهم؛ أما 
بسيرى فكيف له أن يعلم وهو الأرضى الجسدانی ؟ انه لم 
یعلم حتی رای النجم يغيب؛ وكان الشيخ قد مات بالفعل: 
ذلك لأن الأرضى یستخدم حواس الجسد لامنافذ الروح. لقد 
كان بصيرى هو النقيض الجسدی الکامل لنور الدین 
الروحانی؛ آو لنقل لذی استطاع آن یصیر روسانیا بتحهد 
الشيخ الطيب له» وبالورائة عن أسلافه. 


وهكذا وجد محمود الشكل الآخر الذى يمكنه أن 


یکونه؛ مادام نور الدين قد رفض حلا فته له. 


۳۹۵ 


على البطل 
ه ‏ زحزحة المقدس ‏ وإقامة المد نس 


من واجسبنا ‏ هنا - أن ننبه إلى موقسفين للراوى؛ 
يعداحل أحدهما فى الآحر لداحل الصورة الأركدايبية فى 
المورة الأسطورية للأب: الأول؛ أن التعسامل مع الاب/ 
الأركتايبى قد عمق آلية «تنكير المشاعر السلبية» لدى الراوى 
بدرجة غير مألوفة؛ والثانى؛ أن هذا التدكير مهدد بالانفضاح 
دائماء من زاويتين : الأولى من ناحية الابن الذى تسيطر عليه 
أحيانا - النوازع النفسية المباشرة ‏ أو الشخصية ‏ مجاه 
الأب؛ والشانية من ناحية الأب إذ إنه ‏ بوصفه الأب/ 
الأسطورى - (يعرف) قدرأ کبیرا؛ وأشیاء كثيرة من الغیبات. 

وهکذا - وتدليلا على صحة الللاحظة ‏ لايفاجئنا 
الراوى بموقف غريب (إذ لايمكن تبريره منطقياء وإن أمكن 
تبريره نفسيا) هو موقفه يقص على أبيه ذلك الحلمء الذى 
(ییشره» فیه بانقضاء اساد 

كانت ا التاسعة عندما الشيخ ر 
الجميع؛ سأل الحاج الاخوة آن يناموا على أن 
ییمی محمود مع الشيخ هذه الليلة؛ ویوفظهم 
قبل أن ينام. کان من العزوف لدی إتحتوته أنه 
سهار لاينام إلا عند الفجر. وهو لم يكن يشعر 
هذه الليلة بالرغبة فى النعاس. كيف ينام وأبوه 
على فراش المرض ؟ ولكن الغريب أن عينيه 
آجداده؛ بجوار مشایخ عطبة ؛ وقد حولت الی 
جنة يبحث فيها لأبيه عن قصر يسكنه. 

استيقظ محمود فى الفجر. صوت أبيه يطلب منه 
كوب ماء. سأل والده إن كان قد نام جيداء فعرف 
أنه نام نوما عميقا. احق محمود لوالده الماع 
ليشرب؛ ثم أحضر الطشت والإبريق ليتوضاً. صلى 
الشیخ الفجر جالسا؛ فأدرك محمود أن رژیاه خحقفت : 
والده يعود الآن إلى الشفاء۱ ی )فال أبو امحد 
انتهى منها سأله الشيخ: 


۲۹۹ 











حلاص ؟ 
- خحلاص. 


ورد الشیخ : 
خلاص (ص ص: ۲۰۳ - ۲۰۷) 
إن الذی لایبرر منطقیا فی هذا الوقف» هو احساس 
محمود بأن الرژیا «تبشرا بشفاء الاب؛ مع آنها واضحة 
الدلالة علی مونه؛ ثم احتیاره والده بالتحدید ليقص عليه 
لرؤياء وكأ يريد أن يكون أول من ينعى إليه نفسه. فهل قام 
اللاوعى الشخصى بتلبيس التأويل على محمود؟ أم أن الراوى 
بحیط هذه السادية - فی معاملة الاب الشخصی/ النافس - 
بغلاف من الحرفية العالية تبرر وقوعها؟: لکانه عزت عليه 
شري ( الشيخ أبو المجد يونس) «إنت بخير ياشيخ نور الدين) ؛ 
ناراد آن یحبط مفعولها, مخت هذا الغطاء النفسی انخاد ع: 
وأدرك محمود أن رؤياه تحققت: والده يعود الان إلى 
الكيفاء»؛ فمضى يقص عليه الرؤياء التى غالط نفسه فى 
لتعبیر عنها من الأساس. 
إن من يقرأ هذا الموقف ‏ دون الانتباه إلى العمل 
السری للاوعی - سوف يرى فيه فجاجة مجرح «الحرفية 
العالية؛ التى نشير إليها فى العمل ؛ ولكن الانتباه إلى حيلة 
اللاوعى السادية ‏ هذه هى التى تعيد رؤية «الحرفية؛ ‏ 
بالتحديد - على أعلى ماتكون وضوحا. 
لقد حاول محمود ‏ بإخلاص - أن يكون نور الدين؛ 
ون یسمل بما يرضى نور الدين عنه, بل أن يعمل كما 
عمل نور الدين: 
بعد أن انتهی محمود من صلاة الفجر, انطلق 
مسرعا إلى النهر قسبل أن يراه والده.نظر إلى 
الجميزة ثم نزل المنحدر المؤدى إلى مياه النهر. 
قرر أن يخلع ملابسه وينزل الماء. 
لم تكن له خبرة طويلة بالعوم. كانت خخبرته 
بالسباحة محدودة بالترعة. لم ينزل ماء النهر إلا 
مرات قليلة. لم يخرج بعيدا إلى مناطق الخطرء 
كما أنه لم ينزل هذه البقعة أبدا. إن حركة الماء 
لتى تلف لفات حلزونية تخيفه. ويخيفه أكثر 


سس سس مخولات ال 


التصص التی تروی عمن غرق فی هذا الکاد؛ 
فالنهر یأخذ آضحیانه هنا. 
آلقی بمخاوفه بعیداء وشعر آن قوة خفية تدعره 
لأن يلقى بنفسه فى الماء. رمى بنفسه فی النهر» 
وجد الماء ثقيلا فى البداية. وعندما اقترب هن 
منتصف النهر استهواه الماء» واستهوته حر کته. 
وجده يخف وكأنه يحرك بيده خيوطا قطنية. 
وصل والده إلى النهر فهاله أن يرى شخصا يعوم 
وي . نظر إلى الملابس الملقاة على 
الشط فأدرك أنه أبنه. أصابه الخوف عليه لى 
البداية» فهو ليس متأكدا من معرفته بالعوم. أزال 
الخوف عنه بقراءة القران؛ والدعاء لربه أن يحفظ 
ابنه.. وأخذ ينظر إليه. إنه يفوص فى الماء؛ 
ولایخرج إلا عندما يصل إلى الشط الاخلا ثم 
يعود إلى سطح الماء ليغوص ثانية؛ ویظهر فی 
متصف النهر. بدأت الحركة سريعة هذا التتتاح 
على النهرء فالقوارب تتحرك شرقا وغرباء وابنه 
يقف فى منتصف النهر يقفز ويفمز. تستوعويه 
الحركة فيستمر فى القفز. 
شعر محمود له يتواءم مع الماء ويصبح جمزءا 
. آنه لایتابع الماء ولكن الاء يتابعه. وكأنه 
حين يرمى بجسده؛ فإنما يرمى به فوق حاجز 
من المطاط يعيده ثانية إلى الهواء. 
اخ مرد يشرب الاء بیدیه, وهو يراه يزداد 
حمرة وارتفاعا. نظر إلى السماء يدعو الله بدعوة 
أبيه أن يجعل الفيضان هذا العام رخيا مباركا 
على الناس أجمعين. 
الاء یعلو.. ویعلو, يعلو مع قفزات محمود؛ 
والأب يتابعه ويتابع علو الماء. أحس بالراحة فققد 
اطمأن إلى أن الفيضان قد بداً...ألقى بآخر نظرة 
على ابنه وهو بسحب نفسه نحو الشط لشرئی 
تلن أخذ طريقه إلى منزله وقد بدا بخس 
بالتعب والجهد (ص ص: ۱۹۷ - ۰6۱۹۸ 


لقد جاء بالعجزة نفسها نفسها التی جاء بها آبوه؛ وقد راه 
الأب بعینيه› فما المشكلة إذن؟ إنه هو نور الدين بالفعل ؛ 
ولیس وحده الذى بقول ذلك. بل یقولها الناس أيضا: 


إنه (محمد عياد: نائب الأقصر) يفكر جيدا فى 

الحفاظ على مكاتته فى الأقصرء بألا يأحذ 

شخص منهم مكانة فویه فی الا حاد القومی .إن 

الواقف عن بعدء لو كان هناك شخص سیأخذ 

منه هذا الکان, آو یزحزحه خليك ) فهو محمود. 

قال لنفسه: فى الحقيقة هو الشيخ نور الدين 

(س:۲۱۷). 

إن المشكلة قد تكوك النظام الاجتماعی الصارم 

ررد تكون فى أن درم ا ا 
یختار» ومادام لم يحتره ا بعدرته ۳۷ الواثة 

حاول أن نیزر للك بشكل عارض ؛ عندمأ قال إنه يرأه انفمالیا؛ 

والانفعال صفة:لاتساعد رئيسا على الرئاسة. ولکن الاساس 
ایند من دلك» ان الشيخ قل 1 له وصیه 2 ذات دلالة: 


إبعد عنها على قد متقدر 
ادا يحذره أبوه من خضراء الدمن. 


التحذير. .هل عرف آبوه فصته م إلهام؟ لقمد 
كان دائما يخاف أن يعرف والده قصتهاء والان 


هو على يقين من معرفته .. فالموتى يعرفون كل 
شوم ( ص ض: ۲۳ ۰ ۲۲۳). 


؟ أخافه هذا 


فهكذا يكشف أبوه الأمر: إنه وارثه حقاء ولكنه قد 
ورث الجانب اللغی من حیانه؛ لاجانب القطبانية» وانما 
جانب بصیری العبادی!. 


إن سلوكه نفسه يشير إلى جانب مهم: : لم يعد يخاف 
من معرفه ا بالماضى؛ فأبوه نفسه قد صار ماضيا؛ ولكن 


۳۹۷ 


على البطل 


على يقين: هل کان تساژله الذعور خوفا أم تشوفا؛ ولکن 
اليقين هو أن موت نور الدين قد أزاح رقابة الآركتايب نهائيا: 
انشهت سیطرة نور آلدین؛ وهو لن یسمح بحلول حجاجى 
قيد الحياة؛ إشارة واضحة للطريق الذى كان عليه أن يسلكه 
بالفعل: فما دام المقدس قد فاته؛ فلا بأس بالوجه الآخرء 
الذى لايفوت موعده أبدا. 


إن حرفية القص العالية ‏ التى تتمثل فی براعة ۳ 
الشخصيات بهذا العمق - قد اقتضت من أحمد شمس 
الدين الحجاجی استخدام کل معارفه العميقة والواسعة بعلم 
النفس والاساطیر والتصوف؛ فضلا عن معرفته بالدراسة 
الأكاديمية لفن القص ذاته؛ ولكنها لم تفسد عليه عمله 
الكبير؛ حتى أظننى لا أبالغ إذا قلت إن (سيرة الشيخ نور 
الدين) من الأعمال القليلة المعدودة فى مدونتنا الروائبة 
الحديثة . 

خاتمة 

هكذاء يمكننا أن نتسابع خطوات الروائى فى تشكيله 
لمصورة الشيخ «نور الدين؛ الحجاجى: الأَْ/ الرتجل 
مكتشفين الخيوط الأولى التى تنتسج منها ملامح: النموذج 
الأعلى المتحول ( المحبوب ‏ المرعب معا) / الرمز؛ فى الطريق 
إلى تأسيس الأسطورة: البطل الأسطورى/ المعبود (أو على 
الأقل: المقدس) ؛ وهى النهاية التى تسير إليها الرواية بتحويل 
الشيخ إلى ولى» أى بطل شعبى؛ تتغنى بكراماته رواة السيرة 
الشعبية كما يعرفهم أهل مصر. 

إن هذه هی الصورة التی تغلف العمل , لاالجو الصوفی 
الرقیق؛ آو لنقل - حتى - إن الجو الصوفى الرقيق الذى يشيع 
فى الرواية |نما ینبع - کما نبع الفیضان حول جسد الاب 
فى النهر - من خلال ملامح الاب/ النموذج الاعلی؛ ولیس 
من خلال الفكر الصوفی العام الذى يسبق وجود الأب؛ على 
الأقل فى أسرة الحجاجى. إن الأب ( الميت بعدد أسلافه 
ا 
الحاج حجاجى ابنه الا كبر الذى تربط اسطوريته بين 


۳۹۸ 





الأسلاف الموتى والخلفاء الأحياء») هو مايمكن أن نتخيل فيه 
التكرار ركسا لأوزيرا جلك الحى الخالد حتی فی 
اللوت. 


واذا کان «الشيخ نور الدین» هو ال «حرو) الذی ورث 
فصار- فى حياته ‏ هو ال «أوزير الحى)/ حرو؛ فإن هذه 
المنزلة لايوصل إليها باجتهاد شخصىء وإنما بالتحديد 
لا جتماعی للبكورية. إن قوانین الوراثة الاجتماعية فی 
اجتمع المصرى إنما تضع الابن الا کبر - لاسواه - ۳ منزلة 
الذی سیمثل ال «آوزیرا حروا الجدید.. ولیس حمود: 
(الذی کانت محاولة ورائته لب - عبور النهر وامتلاکه 
وحتی مواصلة فیضانه التی بدأها الأب - لیذانا بموت الشیخ 
لاتهاء دوره الحياتى) أن يتطلع إلى هذه الوراثة.إن وصية 
INI‏ 3 بارحال محمود ۳ القاهرة لیستکمل اناا من 
التعليم ‏ نما هی صوت السلطة الا جتماعية وقوانینها: 
فالحماعة هى التى تدشن (حاكمية) الا رکتایب؛ وله تکفی 
«النمذجة؛ .الفردية لذلك. 


هل نملك أن نقول إن «قانون التطور» - الذی تفرضه 
الحياة على المجتمع ‏ يحاول المجتمع - من خلاله ‏ أن 
حكلمة من محاولة محمود كسر القانون الاجتماعى للوراثة؛ 
الذی کان عاتبا على والده أتباعه . 


فمع هذه الصورة الروحية - العذبة - التی تطفو علی 
سطح العمل الفنی» نری الصورة ( آولنقل : الحیاة) الوازية؛ 
التى يعم إخحفاؤها والتعمية عليها بمكرء أو لنقل - أيضا- 
بحرفية ماكرة: هى حياة بصيرى «الابيقورية» النهمة. إنه 
الو-حه «المدنس)؛ القابل للوجه «القدس) للأب؛ ومع ذلك 
فهو الوجه الأكثر أنسا: ولنقل ‏ مرة ثالئة ‏ الأكثر إنسانية. 
كان بصيرى هو نقيض الأبء ولکته الوجه الکمل له؛ 
لالك لم يكن نور الذين کرھہ أو يسسقره»«ستى من قبل أن 
يمتلك القدرة على الفهم الواسع والتسامح مع الضعف 


1 


س مخولات القدس 


الشرى: فكأنه كان يتكامل إل تجسن نزقه علا 
تكرار نموذج (نور الدين) (المقدس) أو «الدینی»» فهو يماك 
آسرار تکراره بمحض الورائة - قهر النيل والسيطرة عليه - 
بو صفه » حرو محتملاًء اما أن يغترب: إلى القاهرة/ وإلى 
نموذج (یصیری) «الدنس» آووالذنیوی» آما الاختیار الاول 
ادس - الدینی) _ وإن كان يملك شرطه ‏ فريما 
لايملك القدرة عليه لاختلاف الظروف» وهو - اساسا - 


4 


هوا مس : 


+ + اطلم الصدیق الأستاذ مصطفی بیومی علی فکرة الدرامة - رلک 
أدرى لاذا بطیب له إعناتى أحيانا كثيرة ‏ فافترح على اقتراحا ظاهره التفیت؛ 
هر: أن نقوم - كمجموعة - بعمل ملف عن الرواية؛ يتناول کل متا جانبا من 
جوانبها بدراسة خاصة؛ على أن انوم فيما بعد باجراء الفراض_نذمها - 
التى أدير هذه الدراسة حول محاورها - علی بعض الأعمال الررائية المع ارذ 
مغل : (أيام الإنسان السبعة) لعبد الحكيم قاسم؛ وبعض أعمال الروائى علاء 
الديب؛ ثم أختتمها بجرلة فى عالم قاصنا «الآركتايب» خيب محفوة. نفسه؛ 
بخاصة: (رحلة ابن فطومة) ر (أرلاد حارتنا) . رالحق أقول » اننی - بین اغراء 
التجربة؛ وتهيب المغامرة - مازلت اروض التفس؛ فان قام الشرط ببی ین 
القارئ على أننى ‏ فى عالم دراسة الرواية» على الأقل ‏ هاوء لادارس محترف' 
كان زاك أقرب إلى تشجيع الإيجاب فى اجتراح مش هذه اتجربة اش بریده 
الصدیق مصطفی. 

كيت ملاحظة أخخيرة أقدمها بين يدى البحث: هى آننی لااحلل 
أعماق كانتب الرواية؛ ولكنتى أتابع «الحلم الررائى؛ فيها: الحلم الذى نسج 
شخصية بطل السيرة ‏ الشيخ نور الدين - رحكم سيرررتها. إن الرراية ليست 
تاريخاء ولكنها إبداع أدبى؛ وعلى ذلك فالصورة التاريخية (للشیخ شمس الدین 
الحجاجی) - والد أحمد شمس - لانهمنی؛ ولکن الذی یهمنی هر الصورة 
المبدعة «للشيخ نور الدین» والد محمود رارک القصتة» فأنا - اذن - اتابم تطور 
شخصية رسمتها الروابة: رعلی ذلك ؛ فیمکن آن تختلف سمات «النموذج 
الأبرى» بين رواية وأخرى عند المبدع نفسه ‏ وسوف نتبين ذلك عند دراستا 
مع ف شر ع لحن ل N‏ 
كنا نحلل شخصية البدع ذانها. ربعد مذء اللاحظات یمکننی آن أستأذن 
الفارئ فى لانسراف؛ تارکا البحث یحدثه عن رؤية وما للرواية: وعلی الله 
ااال 


لايملك قراره؛ من حيث هو قرار اجتماعى أصلا؛ لذلك 
لايكون متاحا أمامه إلا الخيار الآخر: «المدنس» أو (الدنيوى) ؛ 
الذى لايتطلب شروطا خاصه» من حيث هو استجابة تلقائية 
لرازع, كلما أنه «حكم قدرى مفروض اجتماعيا وتطورها؛ 
مادام «المقدس» قرارا علوياء وهبياء يتنزل قراره من معدر 
لايمكن التحكم به. فليس مصادفة - إذن - أن تشرك الروابة 


١‏ نتم هذه الفقرة ‏ اساسا علی مايقرره (إريخ نويمان) فى كتابه الشهير 
الفصل الأول / بناء الآركتايب. 
Erich Noiman: The Great mother:‏ 


۲ نلاحظ أن الرواية مخارل أن توهمنا بفكرة ارحدة الزمن؛؛ حيث يستغرفق 
م رکز داثرة تتسع باستمرار» خشمل الأقصر» ثم فنا فنجم حمادی فالقاهرة 


کردفان / دارفور. 
۳ السابق» فصل : ال رکتایب التحول. 


٤‏ - نستخدم الصیغ المصرية فى كتابة الأسماء الفرعونية بدلا من اليونانية: 
أوزيريس وحورس. إن حر يمكن أن تكتب بصیفتین آخریین: حرو رحرر؛ 
والأخيرة هى التی عرفتها الجزیر: العريية فی الجاهلية» إذ رجدت فى 
«الفار) قرابين مقدمة إلى الإله «الأحوره . راجع: عبد الرحمن الأنصارى: 
قرية الفاو» صورة للحضارة العريية قبل الإسلام. ص: 1۲ 
تظهر فى تمثيلها تأثرات بالثقافة الصرية القدیمة. 


۳۹۹ 


ااااااااااالاااااااااااااااااااااااااااااااا 


خصوصية الساص 
فى الرواية العربية 


امجئون الحكما نموذجا تطبیفیا 


مصطفی عبد الغنى” 








الال 


| 

عبورا فوق مدارس نقدية کشیرة» قد آصبح من ال هِک 
الآن أن التناص ليس غير إدراج التراث فى النص» وإدراج النص 
فی التراث ؛ فاللص الذی یستعید التاريخ لن غير رجع لنصوص 
ترائية أخرى؛ يتجاوب معهاء ويحاورهاء ويعيد استنطاقهاء خلال 
لوعى الترائى فى نسيج جديد؛ يصل منه الكانب إلى توليد بنى 
جديدة يتكون منها 1الخطاب الروائى» المعاصر. 

وبشکل آخر؛ فان النص الوسس؛ ینب - آساسا - من 
داخله؛ حیث یصبح التناص شکلا مفتوحا علی قیمنا النقدية 
والتاريخية؛ خاصة حين نستعید هذه القيمة ف ضوء الحاضر 
بكل ما فيه من قضايا وإشكالات؛ فتلمس الماضى ووضعه فى 
الحاضر بوعی شدید یمنح القاری تمثلا مباشرا لهذا 
الخطاب. 





¥ احرر الادبی بجریدة الا هرام) ؛ مصر . 





۳۷۰ 


وربما كان (مجنون الحكم) لسالم خیش هو اول 
تم مغرب سغى صاحبه فيه إلى هذا . لقد سعى إلى تخليق 
تناس متماسك » ما یشکل اضافة الی الرواية الغربية التی لم 
تتجاوز - فى كثير ‏ الأنماط التقليدية من وحدة مكانية أو 
دور للراوى الوصفى الإثنوجرافى... وما إلى ذلك" . 

فلنتمهل قليلا عند عدة ملاحظات حول صاحب 
النص وطبيعة المصطلح» قبل أن نصل إلى رواية (مجنون 
الحكم) لتكون نموذجا تطبيقيا لعناصر التشكيل الفنى فى 
هذه الرواية . 

أ 
التى تعمل - بالمهنة ‏ فى حقل الفكر؛ وتسعى بالوعى 
الشارعء التاريخ أو المجتمع -» وفی حدید الفاهیم فى أعلى 


اشم 


مستویات التجربة» ثم فى تطبيق الثانية على الأولى للوصول 
2 . ناذا بقى شع بعد ذلك من شعور بالندم أو 
سی فانه یحال - فی شهادة عبد الله العروی «على 
5 ل . فالشعور يرتبط فى الأساس الأرل بالتنظير 
واللاشعور يرتبط - _ بعد ذلك _ بالمبیر. الأول یرتبط 
بالتشکیل الایدیولوجی» , والآخر يتدمى إلى التشكيل الفنى ' 
وهو ما يلاحظ معه طبيعة الا بدا ع عنده. 
انه پرتبط بالوعى العام والمؤسس بشکل خساص؛ 
فالکانب هنا ليس مسبدعا کالبدعین الاخحرین؛ إذ إن وراءه 
نتاجا نظريا فلسفيا متراكما وميزا عبر أطروحاته المتوالية . ومن 
هنا» فإنه حين يمارس الإبداع؛ لا ينطلق قط من کسونه 
«مستعيده واحة الماضى وحسبء بقدر ما هو مكتشف 
إناطق الاجتهاد الإيجابى فيه والناطق الضيثة حوله؛ وحسبنا 
أن نلقى نظرة سريعة على نتاجه الفكرى والفنى لنرى إلى أت 
سدی توفر پذا الراوی وعی فائم بحرك اللاوعی الفنی 
لدي" ؛ وهو ما ینعکس ليس على کتابته الإبداعية أو 
الفکرية وحسب, وانما اب على دور الناقد فى تصديه 
لأعماله؛ وهو ما يصل بنا بالتبعية ‏ إلى طبیمة افمتطلع 
الذى لا نستطيع قراءة نصوص حميش دود أن نتعرفه أو 
نقترب منه . ش 
ات 
رغم أن تطور فهم التناص اقتضى مرحلة طویلة ع فنا 
فيها عددا كبيرا من النقاد الغربيين: فقد كان من الصعب أن 
نتمامل مع النص الروائى هنا من منطلق مفهوم معين أو 
مدرسة محددة سلفا. وسوف یکون فهمنا هنا, هو مدی 
فهمنا لهذا المصطلح أو ذاك47؟2, قبل أن نعاود النظر إليه عبر 
النص الروائى (تطبيقيا) بشكل أكثر وعيا وعمقاء خاصة أن 
ناقد النص الإبداعى هنا يحيره تعدد المصطلحات وتصنيفها 
فى أطر كثيرة : لا يمكن أن تطبق من خخارج التص. وبالتالی؛ 
فإن التعامل مع النصوص سوف يكون من داخل التص ۷ 
من خارجه فی المقام الأول. وهو ما يشير إلى أن تعاملنا مع 
النص سوف يتحدد حول صيغة (منهجية) أفدنا فيها من 
لمحاولات النقدية فى هذا المددء وفى الوقت نفسه لم 
نستطع الارتباط بأى منهج منهاء وإنما سعينا إلى تعميق 


صيغة خاصة بناء على تعرفنا هذه المناهج وتخاورنا معها. 
وعبورا فوق مصطلحات كثيرة هنا كالتناص 11616 أو عبر 
**Textuality all‏ آو التراث 81631886 بالمعنى السائد 
لديناء فإن التناص الذى نعنيه هنا هو ٍعادة انتاج العص؛ 
بحیت یکون علینا - بسد القراءة - التأويل إلى «خطاب؛ 
محدد. 

وهذا يعنى ببساطة أن التناص هنا وعلاقته بالتراث عبر 
النص يكون بإناحة قدر من المعرفة الجديدة التى يتماهى معها 
الروائى للوصول إلى ما يريد ومعنى النص المعاصر هنا يرتبط 
فى السياق الأخير- بالنصوص الترائية؛ بحيث يصبح 
التأويل الأخير أيسر وأقرب منالا . 

٤ 

ولمه خصوصية فى التناص لا يجب إغفالها قط ؛ وهی 
َو صة نابعة من کون التراث بمثل السمات الحضارية 
والنقافية والاجتماعية لناء ومادته هى اللفةالعريية «الغنية 
بمفترداتهّا التلی جممت لك الترات ووحدته وحفظته» ؛ وهنا 
بستمد التناص لنابع من التراث والشابع له فى كشير من 
مَمَردائَه أَمَمَية تصوری؛ خاصة أنه أى التناص - وجد فى 
هذا التراث بأشكال كثيرة دون أن نتنبه إليه. 

فى التاريخ لعربى عرفنا أيام العرب فى الجاهلية بشكل 

ناد ولد ا د »بل عشرنا عليها فى 
عديد من العار ضات الشعرية فی کثیر من أشعار العصر 
الأموى أو العباسى؛ , ووصلت إلينا فى العصر الحديث أصداء 
متباينة من هذا التناص مجدها فى نهج البردة لأخمد شوقى 
(متناصا مع البرصيرى من قبل) كما عرفنا أصداء كثيرة 
منها فى الشعر والنشره فی الکتابات النشرية وفی السرح» عند 
على أحمد أمين وأحمد باکثیر كما عند صلاح عبد 
الصبور وعبد الرحمن الشرقاوى ...إلخ . 

نستطيع أن جد أمثلة كثيرة لهذا التناص فى كثير من 
ترائنا العربى . 

ليس ذلك ترديدا لمقولة أن هذه بضاعتنا ردت إليناء 
فنحن وجدنا التنظير والإبدال فى هذا التنظيرء وذلك التفسير 
فی المدارس الأرروبية الحديثة مع فوکو وبارت ودریدا ولندا 


۳۷۱ 


مصطفی عبد الغنی 


هاجن وكريستيفا وكلر... وغيرهم؛ غير أن هذا التشكيل 
الخلاق مده بالفعل ‏ فى تراثنا بشكل عفوى؛ غير أن 
تنظيره وتعميقه جاء عبر هذه الكتابات النقدية الغربية. 

نستطيع أن مجد هذا فى كثير من تراثا العربى» وأكثر 
من ذلك نستطیع حين مده ألا نقول إنه إحالات إلى 
نصوص أخرى بشكل مجرد لمنح الحكمة أو الإشارة 
التقليدية؛ وإنما جد هذه الدلالات النصية فى تراثنا تقوم بدور 
الوسيلة فى الوصول للخطاب الابداعی؛ الوسيلة (لا الغاية) ؛ 
وهو ما يعود بنا إلى النص الذى بين أيدينا مرة أخرى. 

العراث والتعاص 

(نموذج تطبيقى) 

© 

ينتمى نص (مجنون الحكم) إلى الرواية العتربیسه 
الجديدة فى امتداداتها المعاصرة؛ حيث بتر کز فیها الاهمیه 
على النص خلال لغته ومادته التخيلية. ويلإحظ محمد 
برادغ(*۲ آن بعض التجارب الروائية العربية ارتادت تتستوی 
التأصيل عن طريق التفاعل الحدمی(ربما) مغ مکونات 
الواقع العربى ومع محکیات التراث ومتخلانه. فتهض السبرد 
القصصى والروائى منغرسا فى تربة اللغة اللتحولة عبر الزمان؛ 
ومستوحيا للحكى الشفوى ولفضاءاته. ومن هذا التناقض 
الستمد من التراث ومن النتاج العالی بدأت تنتسح فضاءات 
الرواية العربية الحديثة اجاوزة للاستنساخ والقبض علی الواقع. 

وعلى هذا أصبح النص الترائى (أى المستمد مادته 
الفنية من التراث) عملا أساسيا فى إنتاج الإجابات الكثيرة 
التى نريد الوصول إليها ثقافيا وسياسيا. وهناء فان (مجنون 
الحکم) تقدم لنا مثالا یستوعب فیه صاحبه التراث؛ محکوما 
أثناء الحکی وبعده ؛ بأن يقدم أجوبة مجتمع الستقبل العربی 
فى حالته المحفوفة بالخطر مع افتقاد الديموقراطية والانزلاق 
إلى هوة «العولة» وويلاتها فى عالم تفعيت الكيانات 
الصغيرة» والثقافات المتناثرة هنا وهناك دون التمسك بمر کز 
أو بؤرة نابعة من عمق الهوية وخصوصيتها. 


۳۷۲ 





وعلى هذا النحو؛ سنقترب اکثر من هذه العلاقة بين 
اتناص والتراث فى الرواية العربية عبر هذه الحاولة التى تسعى 
لرصد التغييرات المعاصرة التى نمر بها. 

ونحب أن نشدد هنا على أن هذه المحاولة التى نقوم بها 
لا تزعم لنفسها أكثر من أنها تحفيز لرصد هذا الوعى بضرورة 
تطوير الرواية العربية عبر تأكيد التشكيل الترائى فى هذا 
العالم. 

وسوف يكون هذا من خلال عدة ملامح على هذا 
الحو 

١‏ إشارة النص. 

ات فیط اله 

"اك التشكيل بالترات. 

4- عناصر التطور الفنی. 


ت 

المراءة المتأنية لرواية (مجنون الحكم) تتخطى مرحلة 
المتعة؛ أو اللماحية فى الذاكرة أو الاستمتاع وحسب إلى أبعد 
من ذللك. 

إن الهدف الأساسی یصبح تعرف «الخطاب» الدلالی 
لخاصة تمنح قاری سالم حميش تناعة تؤدى إلى معنى 
سياسى نابع من التناص بين التراث والتراث» إنها تججمع بين 
لغة المصادر التاريخية ولغة الكاتب لعصل بنا عبر إتقان 
«التناص؛ إلى المعنى السياسى الذى يلح علينا أكثر من أى 
معنى اجتماعى أو سيميائى آخر رغم اتساع أفق العنی 
وتزايذه . 

وبعيدا عن الإشارة إلى أدوات التشكيل ‏ وهو ما 
منفرغ إليه أكثر ‏ فإن لغة الكاتب تفجر ‏ عبر هذا التناص 
جملة القضايا التى تأنى فى مقدمتها قضية الديكتاتورية أو 
الطغيان. فمنذ الصفحة الأولى من النصء نحن أمام مجتزءات 





ياش دسم 


لعدد كبير من المصادر التاريخية (الوزير جمال الدين/ سبط 
بن الجوزى/ الحافظ الذهبى/ المكين ابن العميد/ المفريزى) 

وكلها لا تخرج عن ها التاقض لیر فى شخصية ال کم 
وهو تناقض يقود منذ البداية إلى هذه الدلالة الرئیسیه فى 
النص ؛ نحن أمام صفات ثابعة لا تتغير بين هذا المؤرخ أو 
ذاك. ومع ذلك , فانها تظل ثابتة كأن نقرا مصفوفة فردية 
واحدة لا تخرج عن: 

سء الا عتقاد 

خحلافته متضادة بين . 

سمحا خبیثا ما کرا 

ردئ السیرة» فاسد العقيدة 

مضطربا 

يعتريه جفاف فى دماعه 

كثر تناقضه 

ومع توالى التهجي: الواعى للغة فى الصفحات التالية؛ 


Sh OS 
اهر ےک‎ 


الدول لإسلامية, او همم دستورية 2 كما نها الآن 
لدول ! المتقدمة > وروی رويد تكدشف "2 18 أننا 
بين اکا الژرخین ؛ ۳ اا فی إن أننا تعيش 
8 نهایه المرن العشرين : حیت يمند الزمن من القرون 
السابقة حتی اليوم ؛ كان الزمن يعيش ديمومه ة الصراع على 
تتغير أقنعته؛ لكن يظل وجهه هو هو لا يتغير. 
ضبط النص 

والتص منذ البداية یستفید من نصوص تاريخية مکتوبة؛ 
ومعان كثيرة و شائعة عن الشخصية التی یکتب عنهاء ومناخ 
زار باللاشعور والعلاقات المتناهية والا ستدعاءات الکو 4 
وهو يحيل ما بيده فى عصره إلى سجاق د سبج م بر 


لللمللسسيس ميس خصوصية التناص 


۷ بما يشير إلى یوجر تاريخ ى لشم فى أل. بيد 
أن هذا كله يحدث فى ضبط تعبيرى بارع نستطيع أن نسمیه 


إطار النص أو م حيط دائرته ۲۵۵۱۵21106 وهو یمضی 
على هذا النحو: 

_ انه, منذ البداية» " بقاع نصوصا بعينها من مؤرخين 
معروفین ومعاصرین للشخصية انحورية التی یکتب عنها؛ وهو 


لا يتردد فى فعل هذا ون داخلية سواء 
سماها مدخلا أو بابا... إلخ؛ للتماهى مع النص. 

ولا يلبث فى الصفحات التالية أن يستعيد لغة 
المؤرخين وتدوينهم فى لغة خاصة به يمنحها منذ البداية 
هويتها فى الضمیر «هوه الذی یتردد بین کل فقرة وآخری؛ 
فترنجما فی «تناص! بارع مأ يريده. 

وییحول الضمیر من «هوا- فی لوحة تالية ‏ إلى 
(آزا۸ آناالدخان البین) + حيث تتحول اللوحة الجديدة إلى ما 

يشبه- السيرة الذاتية للحاكم؛ فيما لا نعدم بي ا 
ری كلمة أو عبارة تنم عن الدلالة «إياكم والبياض/ من 

له الستباسة والاشتبداد/ الوجه ال خر للسیاسة/ لارهقن 
القاعدة/ ... إل 1١‏ 

_ لا تلبث أن تنتهى هذه الضمائر التى تكون أصوات 
جوقة متنافرة؛ لكنها حادة عنيفة حائرة فى أن؛ لنخلص بعدها 
إلى أبواب» کل باب یحتوی علی آکشر من لوجة طویلةد1) 
(111) (11), وخحلال هذا یأتینا صوت الروائی بلغته التمیزة» 
متداخلا فیها - بيراعة شديدة - أصوات التراث عبر مژرخیه - 
ستعینا من آن لآخره فی براجمانية واعية, بالعديد من القص 
التاريخى أو قطع الشعر امجتزءات طيلة السنوات التی حکم 
فيها الحاكم بأمر الله الرعية. وهو فى هذا يظل دائب التنقل 
بين مالس الملكية والأحياء القديمة والذم الخربة والواقع 
الدامى. 

ولا يفوتنا هنا أن الراوى يمنح المتن عناوين نرائية من 
مغل «سجلات الأوامر والنواهى؛ و «من آيات النقض و.. 
بما ینفی عنه أنه استفاد من التراث فى ثوبه الفضفاض دون 


۳۷۳ 


مصطفی عبد الغنی 


ولا يفوتنا أن نشير فى ضبط النص إلى أنه كان واعيا 
لب دایات داگما؛ سواء من النقل (النصى) أو من المتن 
الروائى ؛ بما يمكن أن نقول معه إنه كان بارعا فى تبين أن 
البداية دائما تمثل «حالة عقلية ونوعا من العمل يحمل 
اجاها واعيا» على حد قول البعضء وهو ما يؤكد وعيه بامجال 
التناصى الذى عمل فيه النص؛ وما يصل بنا إلى الملمح 
التالى . 


۳ التشكيل بالتراث 
ويجب أن نحدد أكثر درجة الوعى بالتراث عند الروائى 
المعاصرء متخذين من (مجنون الحكم) مثالا لهاء فهذا النص 
لا يسعمد دلالته الأولى من النصوص الترائية ‏ كما قد يبدو 
- وانما يمنحها دلالات جديدة (أولاها دلالة الهویة) ؛ فما 
يمكن أن نصل إليه عبر النص الجديد وهو نص (مر کزی) 
يستفيد من فائض الذاكرة الحية فيما يريد» وهو ما يسدر 
واضحا فى هذه التجربة الإبداعية؛ التى نكتشفيءظعها دلالة 
تداخل النص فى التاريخ والتاریخ نی النص ؛ وهو ما يدفع 
البعض للقول بأن: 
تحديد التناص ما بين مدى أفقى وآخر عمودق؛ 
وإذ يلتقى الأفقى الظاهرء فان العتمتودي هو 
التكوين. الأول هو المدحقق عندما نرى 'النص 
مندا كحلقة فى سلسلة من النصوصء سابقة 
رلاحقة وحالية. أما العمودى» فلا يكتفى بهذا 
افيد لاله يك صا بن الانی والبعيد 
والأعراف والتقاليد والمعايير التى تتيح للخطاب 
امتیازه الحالی ۷ . 
وهذا يعنى أن مفردات التراث تتحدد حين نعرف آذ: 
الموروث فضاء يتشكل فيه الشاعر؛ وما اعترافه 
بالقائلين قبله إلا استنادا إلى هذا الموروث؛ وأن 
العبقرية الجديدة تمارس فعل المصادرة والاخذ 
والتحويل والتغيير؛ لكنها تؤسس أيضا لما هو 
جديد بموجب فعلين؛ أحدهما تاريخى: كما 
يفعل أبو نواس... (و) ؛ ثانيهما ديناميكى؛ 
تفاعلی» يتشكل . من خلال العلاقة بالحوار الدائر 


۳۷ 








ما بین الشعراء والتصوص والاحیاء پهاجسه 
الحیاتی ؛ فهمه لعلك الحیاة؛ وانهما که تداحلی 

نیها من جاب ان ۸0 
واحد. بيد أن هذا يدفعنا إلى ملاحظة أن سالم حميش يبدو 
نی هذا النص ‏ فى الظاهر ‏ أنه يستعين بالنصوص السابقة 
یه کد استیعابها واعادة افرازها فی هذا النص للقاری)» ویکون 
هذا مفيد) للاقتراب أکثر من عملية استلهام التراث. فمن 
الملاحظ أن الروائی » هناء حرص على الإفادة من التراث؛ 
تراث التاريخ والرحالة العرب؛ فضلا عن عديد من المصادر 
المعاصرة التى تعكس فضاء الرواية كدوائر المعارف وبعض 
السير والتراجم وبعض كتب الأدب: وكلها تتناص على أكثر 
أما على مستوى الثنائية» إذ جد هذا فى الوحدة 
الأولى بوجه خاص؛ حيث نلاحظ ثنائية التناول اللغوى/ 
البراثى والمعاصر التى تدخل بالروائى إلى فيض الذات الروائية 
کل بارع» بحيث نخال أننا نفتقد هذه الذات فى تأكيد 


+ التطريز فى المتن :وهو التطريز الروائى فى المتن و مجده 
بوجه خاص فى الجزء الثانى من الوحدة الفنية» حيث لا 
بستطیم لراوی العاصر - رغم خلیانه الفنية - آن یخلص من 
مکونات التراث فی الحکی؛ خاصة فی ترا کیب الجملة 
وإعادة إتتاجها فى سياق النص المعاصر بغير أسرها بين 
مزدوجتین . واعادة استثمار النص الروائی هنا لا توقع الکانب 
نی آسر اورط «الدوجمائی» أو التكرار الممل أو الوقوع فى 
مزالق إعادة تكريس لغة ماضية فى التعبير عن قضية معاصرة؛ 
وهو ما يتأكد بها كشف الدلالة. 

ويمضى فى هذه الإفادة ببراعة من عنصر السردية 
الذی یستوحی صیفته من طرائق السرد الترائية الواردة فی 
عدید من کتب التراث؛ وهو ما یتسق مع الاطار الترائی العام 
للنص ويسهم فى حركة الحكى أكثر عبر استخدام الثائية 
والتطريز أو الاستلهام أو المفردات الشائعة فى اللاشعور 
الشعبى: كما رأينا فى هذا النص. 





اسمس 


- الحوار: ده متسقا تماما فى متن النص المعاصرء 
وهو النی نجده بين وعى الروائى وعدید من أشكال الوعى 
الأخرى داخحل النص وخارجه (حيث تتعدد استجابات القارئ 
وتتباین) . ومن هناء لا یصبح الحوار تعبيرا عن حالة يريد 
الروائی الانتهاء منهاء وإنما وسيلة لفهم کنه الأشیاء وکشفها 
والخروج بها إلى الأفق العام؛ وهو ما يقترب بنا أكثر من 
عديد من عناصر التطور الفنى. 

4 عناصر التطور الفنى 

وعناصر التطور النفنى هنا كثيرة؛ تستخدم فى فضاء 
متميزء وتعى كيفية الربط بين الاضی والحاضر فی عدید من 
شفراته ؛ ود أنه أنفسنا أمام العديد من هذه العناصر: 

الشخصيات والأحداث والمحاكاة الساخرة والسخرية 
الدرامية والتلاعب بالألفاظ وكيفية استخدام اللغة والشعرية 
العالية وتبادل الضمائر وتحريك الشخصيات... وما إلى ذلك. 

وسوف نکتفی هنا بالعناصر الثلائة الأخيرة لنرى إلى 
أى مدى استطاع سالم حميش الإفادة من التراث فى خريك 
خيوط التداص داخل النص. 

اللغة: لاشك أن اللغة تظل من أكثر عناصر التناض 
حيوية وفاعلية. 

وئمة مثال لابد من الإشارة إليه هناء فإذا كان على 
الشاعر أن يجيد استخدام أشكال الشعر وتماوجه المميز: 
والسرحی یجد هدفه فی تا الخطابی ؛ فان الروائی 
المعاصر يجد فى طرائق السرد اللغوى مبتغاه الأول. إن سالم 
خیش استعاض بالبناء التقلیدی العربی بناء آخر؛ راهن فيه 
على استخدام اللغة: خاصة لغة السرد داخل لعبة التناص. 
فالنص السردى ليس غير قطاع فنى؛ , تمثل آلة الغزل فيه 


[ 


هوامس : 


(*) مالم حميش» مجنون اطحکم: السلسلة الروائية, رپاض الریس, لندن, ٩۹۰‏ 
)١(‏ انظر على سبيل المثال: 
_ حمدانی حمید : الرواية الفرية. دار القافة» الغرب ۱۹۸۵ . 
- مصطفى عبد الغنى؛ الاتحاه القومى العربى فى الرواية . هيشة الکتاب؛ 
ط ۱۹۹۷/۲ . 
(۲) مجلة آداب» عدد حاص عن الأدب المغربى؛ العدد ۲۰۱ بناير؛ فبرير 
۵ السنة 4۳ ص١٠‏ . 


دسي سس خصوصية التناص 


اللغة؛ فكل شئ فى هذا النص يعود بالفضل إلى اللغة فى 
امقام الأول. 
الشعرية: 
من باب ب الشعر كذلك, ومن تم فان نة لد لزاب عنده 
سي کی کب نی فمن المعروف أن سالم 
حمیش له عدید من الاسهامات الشعرية والشعورية المتدفقة 
رغم عمله التنظيرى؛ ونستطيع أن نذكر أن آخر نص صدر ٩‏ 
حتى كتابة هذه السو دیون 0 (أبيات سکنتها 1 
وقارئ (مجنون الحكم) يلحظ هذا الحس الشعرى 
العنيف» فمن المؤكد أن لحظة التعارف بين القارئ والراوى 
بمنڪلاتها؛ 
رمن اللاحظ أن الشخصية احورية للروائى تكا 
فمع 19 4 (موت ین التی ذهب 0 ولان بارت 
وعى أسر بتفتحه 0 ذوات الاخرین مسا - عبر تاصس ِ- 
الهویه العربیة! فالنص العاصر هنا مفتوح علی ترات دال . 
النصس مرحل الی تتصیصات متباينة ولهجات سابقة واشارات 
تاريخية دامغة وأخرى بالية... وكلها تتقاطع مع الخطاب العام 
تسا الینا عبر التصی. ومن هناء فان الشخصية احورية للروائی 


لغ ۶ ۰ 


لا تمثل آهمية کبیرة بقدر ما تعبر عن الهم العام. 


(۳) _ فى نقد الحاجة إلى ماركسء دار التنویر» بیررت ۱۹۸۳ . 
معهم حيث همء دار الفارابى: بيروت ١544‏ (الطبعة؟) . 
كتاب اجرح والحكمة» دار الطليعة؛ بيروت ١9/8/‏ (الطبعة ؟). 
_ التشكيلات الإيديولوجية فى الإسلام؛ دار المنتخب العربى؛ ييررث؛ 
۳ (الطبعة ۲) . 
_ مجنون الحكم (جائزة الناند للروایة) , لندن ۰۱۹۹۰ 
_ الاستشراق فى أفق انسداده؛ الجلس القومى للثقافة العربية» الرباط 1544 . 


۳۷۵ 


مصطفی عبد الغنی 


. محن الفتی زین شامة (روایة) , دار الاداب» بیروت . 

دیوان الانتفاض (شعر) ؛ دار الطليعة؛ بیروت ۱۹۹۳ . 

. سماسرة السراب (روایة) ال رکز اللقافی العربی» الدار البیضاء - بیروت 
۹۹٩‏ . 

الحلدولية فى ضرء فلسفة التاريخ (قيد الطبع) . 

- De la formation idéologique en Islam. Paris éd. 
Anthropos, 1981. 2é éd. Rabat: Guessous, 1990. 


- Partant d’Ibn Khaldûn, Penser la dépression, 
Puris/ Rabat. éd. Anthropos - Edino. 1987 . 

4 حسن محمد حماد, تداخل التصوص فى الرواية العريية ؛ هيشة الكتاب؛ 
۹۷ص ۱۷ . 

## استفدنا فى هذا بعديد من المصادر العربية والغربية منها: 
_ تداخل النصوص, السابق. 
رليد الخشاب؛ دراسات فى تعدى النصء المجلس الأعلى للثقافةء القاهرة؛ 
الككتاب الأرل ۱۹۹۵. 








رولان بارت » متعة اللص ؛ منحی الشملى؛ الرباط. 
محمد عنانى؛ المصطلحات الأديية الحديفة؛ لونجمان ١۱۹۹ء‏ ص٦٠‏ 


1۳16116101021107 من العجم؛ انظر مادة‎ 
- Julia Kristeva - Semiotike- Paris: Seuil. 1969 
- Le Poetique de Dostoiveski. Paris: Seuil. 1970. 


- Michêl Rifatere. La Production du texte: 
Paris: 6011 ۰ 
. ۱۷ محمد برادة, أسنلة الرواية, الدار ابیضاء: ۱۹۸ص‎ )۵( 
يمكن العودة إلى كشير من النصرص فى النص الروائى مجنون الحكم‎ )5( 
.57 717١ للتدليل على هذاء خاصة ص‎ 
مجلة علامات: جدةء انظر الدراسة الأولى للتاقد محسئ الموسوى عن‎ )۷( 


المقارنة «الجناس ؛ Ye ۲٦‏ دیسمیر ۱۹۹۷ ۰ 


()السابق . 





۳۷۹ 





تسب 


تحلیل السرد الرواني 
فى اكوميديا العودةا بحمرد خی 


ا 


آحمد صبرة" 


ااا 


تقع جربةٌ محمود حنفی الروائية فى مكان شديد 
لخصوصية بین الروائیین لمرب, فالبعد الأْفقی فی تربته: 
تمدد البعد الرأسی لديه ليطول أغواراً فى نفوس أبطاله 
ويكتشف مناطق معتمة فيهاء قد لا يجرؤ كثير من الروائيير 
على الاقتراب منها. وسواء وفق فی عرض هذه المناطق 
المعتمة, أم لم يوفقء فإن اقترابه منها مغامرة روائية على 
مستوی الضمون سب له؛ فی الوقت الذى یفر فيه اخروت 
لاجفین الی مناطق فى النفس أكثر أمنا. 

۱ ان ما أقصده هنا فى إطار عام - باعتبار آن التفصیل 
محمود حنفی لا یخشی ال یعرض نواقص فی النفس ؛ 
وافكاراء ومعتقدات قد تتصادم مع أفكار القارئ؛ ومعتقداته » 
وبالتالى مع أفكار المجتمع؛ مفتنما آن مواجهة مثل هذه 
دشم 


« كلية الآداب؛ جامعة الإسكندرية. 


الأشياء نوع من الفضيلة؛ حتى ولو لم تكن هذه الفضيلة 
قائمة فى اعتقاده على اساس دينى»؛ على حين يهرب 
الاحرون إلى «الکلیشیهات» ؛ والتبریرات الجاهزة كما يهربود 
إلى دنء النفاق؛ وسعادة الوهم؛ لذلند لا جد ابطاله 
نمطيين من ذلك النوع الذى ينتشر فى أعمال كثيرين غيره. 
كل بطل عنده يكشف جزءاً من الجانب الأخر للقمر؛ 
سواء فى (المهاجر) أو (حقيبة خخاوية) و (یوم تستشری 
الأساطير) : وكذلك هنا فى ( کومیدیا العودة) . 


كس محمود حنفى جل اهتمامه فى أعماله القليلة 
لتی کتبها فی عرض هذا الجانب دون التواء؛ وأحيانا فى 
شكل صريح نج, قد لا يقبله القارئ» ومثيراً بعد هذا العرض 
جملة مر الأسكلة حول علاقة الرواية من حيث هى فن 
أدبى بموضوع القيم الاجتماعية الطروحة فی العصر؛ ومدی 
الحرية المناحة للروائى فى عرض ما يريد؛ والكيفية التى يعرض 
بهاء وهو موضوع فنى تقنى فی الام الأول» ثم ماذا يراد من 
الرواية وهی تقرا؟ وکما نری, فان هذه الاسثلة هی الاسئلة 


۳۷۷ 


اخم صبرة 


الكبرى فى مجال النقد الروائى؛ ولا تتيسر الإجابة عنها 
نفصيلا فى هذا الحيز الضيق؛ لكن طرحها هنا له ما يبرره؛ 
فرواية (كوميديا العودة) تتميز بجرأة شديدة فى بعض 
أجزائها» جرأة دفعت ناقداً مثل محمد مصطفى هدارة إلى 
تشبيه محمود حنفى بسلمان رشدی صاحب رواية (ایات 
شيطانية) والمطالبة بمنع الرواية من العداول؛ والتحريض عليه 
مثلما فعل آخرون مع تجیب محفوظ بعد (أولاد حارتنا) . 


ان السجربة الروائية مجربة خيالية فى القام الأول؛ 
حوادئها ليست حقيقية» وابطالها لیسوا بشراً عادیین؛ بل هم 
تكوينات نفسية؛ واخشيارات صاغها مؤلف العمل. وعلى 
الرغم من محاولات الالف - آی مولف . لأنسنة عمله؛ فإن 
هذا العمل بظل موهما بالواقع» ولا یکون هو نفسه واقعا 
أبداً. حتى إن ظهرت بعض شخصیات الرواية بأسمائها 
الحقيقية؛ أو عرض المؤلف لبعض الحوادث الحقيقية مثليا 
مد فی (الحب فی النفی) لبهاء طاهر. 


یظل هذا التکوین الحی بشخوصه» وحوادثه خبالا؛ 
ومن ثم فأية إشارة (لی تطابق (حدی شخصیات الرواية مم 
الواقع؛ أو أن البطل فى الرواية هو المؤلف نفسه نوع من 
العبث النقدى؛ حتى إن كان البطل هو المتكلم فى الرواية . 


لكن هذا لا یصدق علی مجال القیم وانعتشدات 
العروضة فی الرواية؛ إننا لا يمكن أن نقول إن القيم هنا قيم 
خيالية لا علاقة لها بالواقع؛ أوإن معتقدات إحدى 
الشخصيات لا جد لها نظيراً فى المجتمع؛ أو إن أحاسيس 
' فلان فى الرواية ليست بشرية إلا على سبيل امجاز. الوقف؛ 
إذن؛ مشتبك؛ فعلى حين أن أبطال الرواية من الخيال؛ فإن 
قيمهم من الواقع. هذا الاشتباك بين الواقع والخيال فى 
التجربة الروائية أحد أسباب سوء الفهم الذى يصاحب بعض 
الأعمال الروائية؛ بخاصة إذا كانت منظومة القيم المعروضة 
ا E‏ 
مع منظومة القيم المتعارف عليها فى المجتمع؛ فى هذه الحالة 
كيف تقراً الرواية؟ وماذا يراد منها؟ وفى حالة (كوميديا 
العودة) كيف يمكن إظهار قدر من التسامح؛ أو الفهم؛ أو 
التجاهل لبعض أجزائها كى نتمكن من قراءة الرواية حتى 


آخرها. 


۳۷۸ 





وفی مجال النقد الأْدبی» علی الناقد أن يجد حلا لهذه 
وبخاصة آن الرواية هی شکل فنی خاص فى النهاية» ویجب 
آن تقراً بهذا النظور» وهی - باعتبارها فنا - موی تقنیات» 
ورموزاً؛ وطرقاً فى التشكيل يجب أن مجلى؛ وفى ظنى أن 
هذا أحد أهم أهداف الناقد. إن البحث عن تقنيات الرواية هو 
بحث عن الفن فيهاء وهو بحث فى مجال الشعرية التى بها 
تحقق الرواية متعتهاء وتحدث تأثيرها. إن تأثير الرواية يظهر 
اما مجال انکار المؤلف وقیمه؛ فان تالیره محدود ؛ وعلاقته 


ا ی ھت ا 


و(كوميديا العودة) تكشف عن قدرة واضحة على 
استخدام بعض التفنیات الشائعة بوعى ونضج ؛ كما أنها تلجأ 
إلى استخدام تقنيات أخرى لم تستخدم فى تاريخ الرواية إلا 
شك أن جلية مثل هذه التقنيات الشائعة أو النادرة سيساعد 
على فهم أكثر لهذا العمل؛ وسيجعل من اليسير وضعه فى 
الکان اللائق به فى تاريخ الرواية العربية. 


هناك لائة محاور أساسية یمکن آن بتعامل بها النقد 
مع موضوع الشخصية الروائية وهى : 
۱ - بنية الشخصية نفسها. 
١‏ - طبيعة تعالقاتها مع الشخصيات الأخرى. 
۳ - علاقتها بالایقاع الروئی . 


وقد استقر فى نقد الرواية التقلیدی البحث فى المحور 
الأول واجتزئ من هذا احور جانب يخص تتبع الملامح 
الجسدية والنفسية للشخصية: والتطرق إلى أفكار هذه 
لشخصية ومدی مشروعية هذه الأنکار» وطبيعة الأْزمة التی 
تعيشهاء وقد أجزت فى هذا الجانب بحوث جيدة وعميقة؛ 
انطلقت من فكرة أن الرواية هى مرآة عاكسة للواقع» وفى 
ظل هذه الفكرة يصبح من المشروع للناقد أن يتتبع - فى 
بحث الشخصية ‏ ملامح التمائل والاختلاف بين الواقع 
رالرواية . 


saa سس‎ 


لكن للرواية اية نظر أخری: لا تقبل فیها فکرة أنها 
مرآة عاكسة للواقع ؛ بل فكرة أنها تخلق واقعا روائيا خاصا 
بها يوازى الواقع الحقيقى؛ وبحق للروائى هنا أن يعيد تشكيل 
الشخصيات؛ ویختار ملامحها» یخمی بعضهاء ويبرز أخرى 
تبعا لمقتضيات الحدث. 


إن مبداً الاخثيار مبدأ أساسى فى الرواية: بينما هو 
ليس كذلك فى الواقع؛ صحيح أن الشخصية الروائية تعكس 
فى جانب منها بعض ملامح الواقع؛ وهو جانب القيم 
والمعتقدات التى تحملهاء لكن طبيعة الفعل فى الشخصية 
طیمة حيالية, وان بدت فی کشیر من ال حیان أنها تشبه 
الواقع. 

إذن؛ يجب الفصل فى بحث الشخصية بين الواقعى 
والتخیل فیها؛ أى بين قيمها وأفعالهاء ولهذا الفصل قي 
منهجية تتضح فى إفراد بحث منفصل لموضوع القيم ف أى 
عمل روائى؛ ذلك أن هذا الموضوع له تأثيره الكبير على 
لطريقة التى تقر بها الرواية, وهو كثيراً ما يحدث سوء لهم ' 
وبخاصة إذا تعارضت قيم الرواية مع قيم القارئ. 

تترتب على هذا رؤية جديدة لتعالقات الشخصية 
الروائية بغيرها من الشخصيات. هذه التعالقات لاتسير 
عشوائیا, و صدفة مثل الواقع؛ بل إن الروائى ينظمها ولق 
منطق صارم يختلف من رواية إلى أخرى ' وحتی الصدفة النى 
تستخدم أحيانا فى العمل الروائى؛ فإنها ليست مثل صدفة 
الواقع؛ إن لها منطقها الخاص بهاء سواء فى مكانها داخل 
العمل» أو فى مدى الأثر الذى تحدثه فى بقية حوادث 
الرواية. 

حين تتأكد هذه الرؤية يصبح لكل فعل مهما كان 
صغيراً دلالة ما على مستوى العمل؛ وتصبح لكل شخصيا 
قيمة مهما كانت المساحة التى تتحرك فيهاء وتسقط وفق 
هذه الرؤية فكرة الشخصية الرئيسية والشخصية الثانوية من 
ناحية النوع» لتبرز مكانها الفكرة نفسها من ناحية الكم؛ 
فالشخصية تكون رئيسية و ثانوية لحجم وجودها فی العمل ؛ 
وليس لنوعية هذا الوجود. 


—— السرد فى (كوميديا العودة) 


أما احور الأخير فى موضوع الشخصية؛ فهو علاقتها 
بالإيقاع الروائى؛ وهو موضوع أطن أنه جديد فى نقد الرواية؛ 
وأقصد به أن لكل رواية إيقاعا خخاصا بهاء يمائل الإيفاع 
الوجود فی لسع لكن الأدوات تختلف. فإذا كان الوزن 
والقافية؛ وما اصطلح على تسميته باحسنات البديعية اللفظية؛ 
هى أدوات الشعر لاقاعية؛ فإن الرواية خقق إيقاعها بأدوات 
أخرى مثل : طريقة دخول الشخصيات إلى مسرح العمل 
الروائی وخروجها منه» ومدى التوازك الذى يتحقق فى ذلك؛ 
وطريقة توزيع السرد والعرض والحوار والونولوج - لت وجد 
السمل - وتوزيع الأحداث نفسهاء یا لة روا 
بمستوياتها الختلفة ومشاكلها المعقدة. كل هذا إن تم توزيعه 
فى العمل بتوازن دقيق, فإنه يحقق للرواية إيقاعهاء ولا أقصد 
التوازن هنا أن يتم ذلك بطريقة الية وفقا لمبدأ التعابع الذى 
مكمه بعض الروائيين أحياناء بل بطريقة لا تترك كثافة فى 
جز ءوفراغ/فى جزء آخر. 

ادا نظرنا إلى شخصیات ( کومیدیا العودة) وفق هذا 
المنظور السابقء فإننا - بداية _ جد أن عدد هذه الشخصيات 
فی الرواية قليل جداء وهم - وفقالمساحة وجودهم داخل 
الم - فاروق الخولی» الحاجة يسرية» مرسی؛ د. سلیح 
پرکات» زینات ؛ معاوية, عمرو بن هشام» ويأنى بعد ذلك ابنه 
وابنته, ضابط الجوازات» سائق التاکسی, آخت الحاجة 
يسرية» الرجل المحتفى فى ظلام حديقة العمورة؛ احامی. 
والشخصيات الخمس الأخيرة تظهر كل واحدة منها فى 
موقف واحدء ثم تخعفى بعد ذلك؛ وهى هنا يمكن أن 
نسميها الشخصية / الفكرةء ذلك أنها تظهر فى العمل لتعبر 
عن فكرة ماء أو لتعكس قيمة» أو لتشبه صوت الضمير؛ لا 
يراد منها تاريخا شخصياء ولا تكوين ذا ملامح؛ بل إن أسمها 
e:‏ قيمة لهء هذا ما لمجده فى أول مشاهد الرواية حين 
أراد فاروق الخولى أن يعبر عن الازدراء واللامبالاة التی یشعر 
بها من الناس حوله» فاختار آن یمکس ذلك من خلال حواره 
القصير مع ضابط الجوازات . 

بقية الشخصيات الأخرى لها شان اخحر؛ ذلك أنها 
تحمل ملمحاً أو أكثر وتتفاعل فى الرواية ؛ وتظهر كثيراً 
لتشكل هيكل العمل بوصفه كلا. 


۳۷۹ 





لابد آن نربط البحث فی الشخصیات بأسلوب السرد 
فی الرواية » فمد اختار محمود حنفى صيغة السرة الشخصی ؛ 
أو استخدام انا الحاكية» وهذا من شأنه أن يقيد حركة 
الشخصيات الأخرى التى لا نظهر إلا فى حضرة السارد؛ أو 
على لسانه؛ ولمريكن هذا هو القید الر حید ۳ ( كوميديا 
العودة) » فقد اختار السارد ۳ داروی الخولی الشخصیات 
الاخرى» وحدد حرکتها » وشوه تاریخها الخاص ؛ بحيث لم 
تظهر هذه الشخصيات أبدا فى حالة فعل ذاتی؛ إلا ما ارتبط 
بالسارد» وأثر فیه سلبا أو إيجابا. كان فاروق الخولى هو النواة 
حياتها. ولا محدث بین هذه الشخصیات إلا علاقات واهنة 
نادرة؛ یذ ک‌ها السارد لیستکمل ملمحا من ملامح هده 
الشخصیات؛ مثلما مد فى علاقة معاوية بالد کتور سلیم 
بركات: التى أراد بها أن يعبر عن طبيعة الاستغلال والحمق 


فى شخصية معاوية. 


فى ضوء هذين القیدین: قید السارد الشخصى»؛ وقيد 
علاقاته بالشخصیات الاخری» یصبح الحبدیث عن بنية 
الشخصيات الروائية نوعا من التجاوزء فالواقع آننا امام شخصية 
واحدة مسيطرة مهيمنة؛ يحيط بها دد من الشخصيات 
المشوهة» شخصية فاروق الخولى فى مقابل ست شخصيات 
اعری لا نكاد نعرف منها إلا القليل؛ وإن اجتهد السارد 
أحيانا فى إعطاء لمحات عن تاريخهاء لكنها مع ذلك تظل 
ذات وجود مقيد؛ وبعد أحادی داخل ( کومیدیا العودة) ؛. ان 
الشخصية الروائية لا تؤثر إلا من خلال فعل يظهر فى العمل ؛ 
آما سرد تاربخها- كما فعلت (كوميديا العودة) ‏ وما 
قامت به قبل ذلكء فإن تأثيره يكون فى تعمیق الفعل الانی؛ 
وتا کید اللمح القصود؛ لا (ضافة ملمح جدید؛ آو بعد آخر 
لهذه الشخصية. مثلاء حین حدث فاروق الخولی عن التاریخ 
الشخصى لعاوية؛ فإنه لم يختر من هذا التاريخ إلا ما يؤكد به 
معاوية ياحضرات الأفاضل زميل دراسة قديم؛ 

وصديق لبعض الوقت من حين إلى حين» يصر 

على صداقتى كلما احتاج إلى شخص يوبخه؛ 

ويزهو أمامه بنجاحه وتفوقه, 5 يتيم الاب فى 





بيئكة شديدة الفقرء فعلمه الفقر- أو استعداده 
الفطرى:؛ إذ يفشل الفقر أحيانا فى تلك المهمة 
التعليمية ‏ أن بضخم عواطف الود والاعزاز ماه 
كل من يرجى منه نفع أو فائدة» تزاملنا فى 
المدرسة الثانوية ثم انتقلنا إلى الجامعة معا... 


(ص ۷۰). 


وفى القابل» فانه حین يتحدث عن د. سلیم برکات؛ 
نلا يذكر عنه إلا كل ما هو مضىء؛ نتيجة الاحترام الذى 
يكته لهذه الشخصية:؛ یقول : 


وساعتها بشرتنی نفسی آنی وقعت علی رجل؛ 
درجة علمية فی الهندسة من جامعة القاهرة؛ 
ود کتوراه فی التخطیط العلمی من الولایات 
التحدة الامريكية؛ وجولات علمية حول نصف 
لعالم تقریباء ثم نشاط علمی محدود متعشر فی 
مصر؛ بعده قرر الهجرة إلى الولايات المتحدة؛ 
أصبح بعد واحد وعشرین عاما عمیدا 
لعهد التخطيط الإقليمى بجامعة «ایواه ومستشارا 
لعديد من مشروعات التنمية الخاصة بدول العالم 
الثالك (ص ۲۸). 


قارن هنا فى الفقرتين بين نبرة الزهو والفخر الغلف 
بجمل تبدو فى ظاهرها محايدة والأحكام القاسية التى 
يصدرها على معاوية من خلال هذا السرد لتاريخ علاقتهما 
معاً. وهذا الأمر نفسه فى حديثه عن تاريخ الشخصيات 
الأخرى: الحاجة يسرية ومرسی وزینات؛ آما عمرو بن هشام 
فله شأن آخر. هناء تبدو سلطة المؤلف أو السارد المطلقة على 
العمل ؛ فتبعاً لمبداً الاختيار ‏ أحد المبادئ الأصيلة فى العمل 
الروائى - فإن للسارد الحق فى تشويه شخصياته؛ وإعادة 
تكوينها وققَاً لمقتضى العمل . 

وإذا أردنا تصوراً بنيويا لشخصيات الرواية وطبيعة 
تعالقانهاء فإن الرسم التالى ربما يكشف عن المقصود: 





الحاجة يسرية مرسی 





عمرو بن هشام 


وکما بظهر فی الرسم فإن فاروق الخولى هو الذى 
تتجمع لديه كل الخيوط. أما الشخصيات الأخرى فحواش 
عليه؛ جاءت لتمثل موقفا أو قيمة معينة فى حياته؛ ثم ترحل 
بعيداً » هنا يعرض لها السارد من زاوية هذا الموقف أو القيمة 
تاركاً كل ما عدا ذلك. ولذلك؛ فإن إطلاق كلمة شخصية 
روائية عليها يعد جاوزاًء والأقرب أن نقول إنها شرائح 
شخصیات» علی الرغم من محاولات السارد إضفاء البعد 
الإنسانى عليها. مثلا حين يظهر مرسى فى نهاية الفعتل» 
فانه برتبط دوماً بموضوع المطبعة التى ينوى أن يشازك فيها 
فاروق؛ منذ اللحظة الأْولی لظهوره فى الرواية؛ والسارد 
, يترك لفطنة القارئ فرصه اكتشاف هذه الشخصية من فعلها؛ 
یقول : 
خمة وئلائون عاماء یالها من سنوات ویاله من 
عمرء صحيح؛ لكنى لم أره عبر هذه السنوات 
كلها أكثر من عشر مرات؛ فأى طير ميمون 
ألقاه؟ طويل مفرود القامة متخشب الأطراف؛ 
من زمن موغل فى القدم وأنا أراه على نفس 
الهيئة؛ طير منتفش الريش على وجهه قناع كبر 
أبوى كاذب؛ ومهابة يصر على اصطناعها؛ 
فتكشفه وتكشف كذبه: ومركبات نقصه 
لدینت(ص 4۷). 


كأن السارد لا يريد منا أن نکون محايدين فى محر مع رکته مع 
العالم؛ , كأنه يطلب منا أن ری الکون بعینیه هوه حين تكون 
مثل هذه الفقرة ة السابقة هى ما يعرفنا بالشخصية الجديدة 

الواندة حالاً على جو الرواية» فإننا سنتعامل معها بحذر و 


السرد فى (كوميديا العودة) 


سنكون أقرب إلى الشك فى كل ما تفعل. فهل أراد الساره ' 
أن يضع أقدامنا فى حذائه لنعرف موقفه. إل التقنية الأكثر 
شيوعاً فى هذا الموقف هى أن ید ع السارد شخصيته تفعل؛ 
يدعها تكشف نفسهاء لكن هناك نوعاً من الروایات مثل 
(كوميديا العودة) يكون الحكم الاستهلالى فيها على 
الشخصيات الجديدة مؤثراً فى تشكيل الرواية؛ وكاشفاً لطريقة 
السارد فى النظر إلى الأشياء؛ وموجها أزمته إلى مسارب 


محل ةة . 


فى الفصل الشالث من الرواية؛ يعود مرسى مرة أخرى 
لی الظهور ثلاث مرات؛ ثم مرة رابعة فی الفصل الرابع» ومرة 
أخرى فى آخر الرواية. وفى كل هذه اطرات فالحدیث الوحید 
ین الائنین هو المطبعة؛ والطرق التى لجأ إليها مرسى لإقناع 
فاررق بعشار کته. 


لرواية تسقاً بحکم قاس للسارد علیه؛ آو فی مواضع ظهوره 
الأخرى: التی یو کد بها السارد من خلال أفعال معاوية 
صلقي الحكم الامتهلالی علیه . 


ذلك. فى أثناء ذلك فان السارد یتر که لیعبر عن نفسه» وحین 
يختلف معه فى الرأى أو الفعل فإنه يحاول تبرير ما يفعل؛ 
وحين يعجز عن التبرير فإنه لا يفسو فى الحكم عليه قسوته 
على الشخصيات الأخرى. مثلا؛ عندما اكتشف فاروق 
الخولى أخخطاء الأرقام الواردة فى المجلد الذى يشرف على 
مدیره وهو د. سلیم لينبهه إلى ذلك وليسأله المشورة؛ دار 
بینهما حوار طویل انتهی باصرار د. سلیم علی طباعه اجند 
بالأخطاء الواردة فيه ) وقيام فاروق الخولی من مجلسه اا 
د. سليم : 

إلى أين ..؟ أجبت بانكسار- أستأنف العمل 

يادكتورء علينا التزام حسبما ذكرت وذ كرتنى؛ - 


۷۸۱ 


ا صبرة Ens‏ ۱ 


لكدك غير مقتنع .. ؟ - لا یهم . فضحك ؛ وعاد 
بمقعده إلى الأمام؛ 1 عادت إليه بشاشته التى 
أحببتهاء قال يا سيد فاروق؛ أنت رجل طيب 
وستفتنم» وقلت ورب الکعبة لن آقتدم لعبة یلعبها 
كل البشرء تلك مصيبتى منذ أول صیاغتی(ص 17). 


وعلى الرغم من عد م اقتناعه فإنه نفذ ما أراد د. سليم ولم 
يقس طبه یت بل رو مدع د. 
ال فضا لها طوال الرواية من 2 


یم جری ردیگة. 


زينات أيضاً تم تعرفها اولاً عن طریق استخدام السارد 
لاستراتیچیه التناص حين يراها على محطة الأتوبيسن للمرة 
الأولى؛ يسترجع جزءاً می علاقته بها فى الرواية الأولى 
(الهاجر) ویورده ی ( کومیدیا العودة) » هل كان هذا الجزء 
مونولوجا داحلیاً؛ أو محاولة للتعريف بهاء هذا ما سیتصح 
أكثر عند الحديث عن تقنية السرد و فی الرواية» لکننا نلحظ 
فى هذا الجزء أنه یدینها» ویصندر علیها حکها استهلالیاً 
سیتفق مع تطورات علاقته بها: 
إلا أن لحظات توهجها كانت متعنددة» خاصة 
حين نخلو حيانها من غيرى من الرجال (ص 135) 
ویتباً لها بمصیر محتوم ده قد حقق فعلاً فی 
( کومیدیا العودة) : 
أنت يا زينات تجربة محكوم عليها بالفشل 
مقدماء سوف تدورين حول نفسك متنقلة من 
اکثر ما يجب - لن يسقى منك سوى معلمة 
كشيبة وزوجة قتوط ؛ ونی الغالب لن یتزوجث 
غير جلف (ص 045 
لا تكاد زينات سي ا 
ید میا من الرجال» 


TAY 





رحققت ما تنباً به» ولا واجهها بذلك» قالت له بتبجح: «هل 
علد شهود) ؛ كأنها بهذه الجملة تعترف بما تفعل. 


لم تظهر زينات إلا بدءاً من ص ۹۹؛ آی بعد منتصف 
الرواية فى فصلها الثالث» لكن تأثيرها على مجريات الأحداث 
كان كبيراً؛ لقد كانت أحد الأسباب المهمة فى تعجيل 
المسراع بين فاروق وزوجه الحاجة يسرية ووصوله إلى نهايته 
ا حتومة. 


الحاجة يسرية هى الشخصية الثانية تبعاً لحجم وجودها فى 
ال واية» ظهرت فى الصفحات الأولى» واستمرت فى الرواية 
حتى اخرهاء سبق ظهورها أيضاً هذا الحكم الاستهلالى 
مثلما فعل السارد مع بقية الشخصيات: 


فاروق الخولى زوج امرأة نكود معقدة تكره 
الرجال وتبتزهم ؛ من خلال تراث متوارث؛ وأما 
عن جدة. أخلصت له بکیانها؛ وجمدت 
دونه عقلهاء لا النطق ولا السفاریت الزرق 
بمادرين على إقناع الست يسرية ‏ بالتسمية - 
بأن الوجود یحتمل رجلاً طیباً واحداً (ص ۰۱۳ 


لم يکن هذا هو الحكم الوحيد عليهاء بل إن صفحات 
الرواية امتلأت بأحكام أخرى قاسية لا مبرر لها على هذه 
المرأة» يقول السارد فى إحداها: 
المرض الذى أصاب الحاجة يسرية فى مبتداً 
اھا اد الجهل .. لكنه يعقد الأمور نعقيداً 
يتعذر معه الأمل تماماً فى شفاء تلك السيدة 
المسكينة؛ حين يضيف إلى مرضها بالجهل سمة 
متوارثة فى بعض البشر منذ الخليقة» كانت 
السبب الباشر الجوهری لکل الکوارث التی 
صنمها الانسان لنفسه وبنفسه» صغرت تلك 
لكوارث أم کبرت؛ من قل فد علی بد خر 
إلى قتل الناس بعضهم البعض فى الحروب 
الكبرى التى تندلع لتشمل أرجاء المعمورة؛ تلك 
السمة التى يضيفها السيد المؤلف إلى شخص 
الحاجة يسرية المبتلى هى الغباء (ص ۸۷ - ۸۸). 





سس سس سس ست 


حين تنحى أحكام السارد القاسية على الحاجة يسرية؛ 
وتتأمل آفعالها بمعزل عن تدخلاته الحادة, فانك تمنح هه 
الشخصية قدراً من التفهم؛ والتبرير أحياناً لا تفعل؛ ولا تكون 
فى هذه الحالة مستعداً أن تشارك السارد رؤيته لهاء امرأة 
مصرية ترى مثلها كثيراً حولك؛ حملت عبء تربية الولدین ؛ 
حتى وصلا إلى الجامعة؛ تبتز زوجها لكن ما تأخذه منه لا 
تنفقه على نفسهاء ؛ بل تدخره لأولادها باعتراف ف السارد 
نفسه.هناك هوة ثقافية وفكرية واضحة بین الشخصیتین » وهی 
سبب كل شقاق وتناقض بينهما. ولا يستطيع القارئ أن 
يمنع نفسه من التساؤل- وهو يرى المعارك اليومية التى تدور 
۳ 


ري جلها ات على مستوی 56 ۳ لا 
ها نی ني برش ییا روالى ما 


يقود تأمل شخصيات (كوميديا العودة) وطبيعة أفعالها فى 
الرواية إلى نتيجة مؤداها أن هذه الرواية لا تستمد فیمتها من 
شح خصياتها الروائية؛ فهى شح شخصيات فقیر: 2 ضحلة لا-.عسق 
فيهاء ولا قيمة لما تفعله, ولولا السارد - الذی يعطى للرراية 
الشخصيات» لقد ساعد أيضاً على تسطيح شخصيات الرواية 
أن السارد تعمد تشویهها؛ وتقدیمها ممائلة لبعد نفسی واحد 
فى كل منهاء لذلك لا ییقی فی الذهن من شخصيات الرواية 
بعد الانتهاء منها الا السارد فاروق الخولی نفسه؛ والحاجة 
يسرية هذه المرأة المظلومة - وأما شرائح الشخصيات الأخرى 
فإن مايعلق فى الذهن منها مواقف وقيم رديئة استطاع 
السارد تثبيتها فى الرواية بنجاح. 

الوظائف: 


أحد المعايير الأساسية فى النقد للتمييز بين الروايات هو 
كثافة الأحداث بها وطبيعة هذه الأحداث؛ هناك روايات مثل 
الروايات التاريخية والبوليسية والحكايات الشعبية والخرافات 
تتميز بكثافة عالية فى آحدائها؛ حتی لیکاد القاری أن يقرأ 
فى كل جملة حدلاً جدیداء وفى المقابل فإن هناك روايات 





السرد فی (كوميديا العودة) 


مل الروايات السيكولوجية تقل أحدائها وتعفعت لتصبح 
كأنها جزر معزولة فى فضاء الرواية. 

کذلك, فان كيفية توزیع الأحداث فی کلا النوعین لا 
یتم عشوئیاً . ؛ بل یمکن استخلاص نظام ما للأحداث فى 
كل رواية على حدة؛ وإذا كان الحدث لا يتم إلا فى زمن؛ 
نان توزیع لزن الروائى أو طريقة بنائه هى أيضا من الأشياء 
المهمة التى يجب أن تلفت نظر الناقد. وللحديث عن بنية 
الزمن موضع آخر. 

فرق النقد اللسانى الحديث أيضاً بين أنواع مختلفة من 
الوظائف حسب قدرتها على التأثير على الأحداث؛ وطبيعة 
لدور الذی تقوم به داخل الرواية, ولاحظ آن هناك وظائف 
رئيسية أو مفصلية أو نوى تكون الرواية عندها فى مفترق 
طرقّ» فطبيعة رد الفعل المترتب عليها يحدد مسار الرواية بعد 
ذلك ويكثر على علاقات الأشخاص بها. وهناك أيضأ وظائف 
تکون بمثابة توسعات للوظيفة الرثيسية, لاتکون مژثرة مثل 
ای : لکن لایمکن الامتغناء عنها فهی التی تعطی للرواية 
جوها؛ ونساعد علی تا کید محاکانها للواقم وأطلقوا على 
مذه الوطاکت اسم: وظائف ثانوية آو قرائن"۳*. من النظور 
السابق سيتم التعامل مع وظائف ( کومیدیا العودة) ؛ تار کین 
الحديث عن طريقة تشکیل هذه الوظائف الی مکان تال فی 
أثناء الحديث عن الزمن . ۱ 

و(كوميديا العودة) رواية من الحجم المتوسط؛ فعدد 
صفحاتها يبلغ ۱٩۲‏ من الحجم الصفیر لکنها مع ذلك 
لاغتوی إلا على ثلاث نوى أو وظائف مفصلية مترابطة فيما 
بينهاء أما الوظائف الأخرى فهى إما قرائن أو وظائف ثانوية. 

هذه النوى الثلاث تتراجع فى الرواية إلى مابعد منتصفهاء 
تديداً عند التقاء السارد بزینات وتکون کالتالی: 


النواة الأولى : 

يسير المؤلف فى الطرقات بعد مشادة مع مرسى. 

- یقترب من محطة آنوبیس» فیری زینات واقفة. 

وزينات عشيقته القديمة؛ تفرقت بينهما السبل» إلى أن 
وجدها مصادفة على محطة الأتوبيسء هنا يقف السارد فى 


YAW 


الي سس سس 


مفترق طرق» فهو إما أن يتجاهلها ليمضى فى أحلامه أو 
أوهامه, وإما أن يكلمهاء وقد قرر ذلك» فنادی: زینات. 

النواة الثانية: 

_ تراه+ وترد عليه مجاملة. 

تعرف أنه كان فى السعودية. 

كان يمكن أن تتجاهل ذلكء فهى امرأة متزوجة ولها 
اولاد؛ لكنها تقرر أن مخادثه وتعید علافتها به التی تستمر فترة 
على منوال غریب بینهما. 

- فاروق الخولی رجل متزوج وله أيضاً أولاد. 

- زینات تتصل به كثيراً فى منزله. 

زوجته تشك فی آمر العلاقة بين فاروق وزينات: 

شك الزوجة يجعلها تأخذ موقفاً من لائة, إما أن تهتمل 
ذلك ايمرا لسلسل إهمالها لزوجهاء آوآن نتققتیکی 
تعيد علاتتها بزوجها إلى صورتها الطبيميّة؛ أو أن خي البيت 
إلى جحيم؛ وقد اختارت الحاجة سرية الوقف الأخخير الذي 
كان سبباً مباشراً فى تعجيل الصراع مع زوجها ورصوله إلى 
القتل فى نهاية الرواية. 

فضلا عن ذلك» تمتلو؛ ء الرواية بالوظائف الشانوية والقرائن 
التى يشكل وجودها مكل ف أن 
ري لنكرن مهمة فى تفسهاء ولايقف ا 
فى م مفترق مثلاً يحتوى 0 ارل على إحدى عشرة 


أيه "۳ ويكون سير الحکی فی الفصل الأول کا یلی : 
- عو دنه من السعودية. 
۲- رکوبه السيارة متجهاً إلى بيته فى الإسكندرية. 


۳ دخوله البیت وطريقة استقبال آهله له. 


۳۸ 





؟- طلبه أن يأكل جمبرى» وعدم تليية هذا الطلب. 
۰ طلبه أن ينام مع زوجه؛ وترفض أيضاً هذا الطلب. 
1 سوال زوجه عن النقود. 

إيداع لنقود فی حساب زوجه. 


4- ذهابه مع أسرته إلى المعمورة. 
انتظاره نتیجه أبنه. 

١‏ قدوم مرسى إليه ليعرض موضوع المطبعة عليه. 

بعض هذه الوظائف الثانوية كان يصلح أن يكون نواة مثل 
قرا عودته إلى ببته وقد كان فى إمكانه ألا يعودء أو إبداعه 
نقوده فی حساب زوجه؛ وبامكانه أيضاً أن يرفض ذلك. لکن 
ولعلاقته بالعالم الصغیر من حوله ؛ يجعل قرار العودة و إيداع 
الآتحمْيار التى تكون أصيلة فى النواة. 

كذلك هناك وظائف انوية آخسری تشسبه النواة فی 
نركيبهاء فى كونها مختمل أكثر من خيار مثل أن يطلب من 
زوجه اکل الجمبرى فتجيبه إلى ذلك وحجيبه أيضاً فى طلبه 


آن ینام معهاء لكن الموقف لن يختلف كثيراً فى حالة الإجابة 


و رنشت این » لن یتغیر شئ فى علاقته بها إن هى 
أجابت فموقفه منها راسخ ورفضه لها مکین» ولایرجم ذلك 
إلى أفعالها بقدر مايرجع إلى إحساسه أنها دونه فى كل شئ. 
لانكاد تختلف بقية فصول الرواية كثيراً عما عرضنا له 
فى الفصل الأرل» فالوظائف الثانوية متنائرة» والقرائن أيضاًء 
وتاحذ الرواية خطها الدرامی المتصاعد بفضل النوى الشلاث 
السابقة؛ وهنا يطرأ سؤال ضرورى: هل يمكن أن تشكل مثل 
هذه الأشياء الصغيرة عملا روائياً؟ أو لنطرح السؤال فى 
صيغة أخرى: هل هناك قيمة يمكن أن نستخلصها من 
الوظائف الثانوية للرواية ؟ ونقول إن الوظيفة الثانوية لانکتسب 
قيمتها من نفسها بقدر ما تكتسب هذه القيمة من السياق 


سس 


الذى ترد فيه. والسياق هنا ليس السياق اللغوى فى معناه 
الضيق؛ بل سياق الحکی؛ ماذا يحيط بهذه الوظيفة الثانوية؟ 
هذا هو محك القيمة لها. ونجد فى (كوميديا العودة) أنها 
حشدت قدراً کبیراً من التعليقات والمونولوجات الداخلية 
وال ستبطال الذانى بكل وظائفها الثانوية؛ إلى « درجة جعلت 
هذه الوظائف اشانوية تتواری» لتكتسب الرواية قيمتها 
تملیقات السارد وحواراته الداخلية وقدرته علی استبطال داه» 
وليتحدد دور هذه الوظائف الثانوية فى أنها وسيلة لاستمرار 
الحكى فى الرواية. 


بنية الزمن الروائى : 


يسير الزمن فى رواية ( کومیدیا العودة) فى بعض بعض أجزائه 
8 شكل داثری؛ وفى أجزاء أخرى متعرجا» ولايسير خطياً 
إلا فى أجزاء الرواية الأخيرة ؛ وتستغرف 07 الرواية أقل من 
ثلاثة أعوام بدأت بسفر فاروق الخولی الی مکة الکرمة» وهی 
أبعد نقطة ماش ات نید رف . ظل فى مكة 
سنتین » وفى الإسكندرية بضعة أشهرء تقريياً تسعة أشهرا-بدءاً 


من فصل الصيف إلى بدایات فصل الرییع. 


سو ر || كت بالتساوى د على المدة ا 
المصول الباقية بالتسعة آشهر» كذلك فان المؤلف اختار من 
حوادث لنشين بصعه 4 مواقف عدرت نی أيام محددة: : لقاؤه 
بألد كتور رايم 00 وی اتی ۳ 8 تس 
الساره نتيجه ۳ الاأحداث فيهاء ؛ وتمدد شده 
الأحداث؛ أن ينقل للقارئ صورة عن إبقاع حيانه» لاجد لها 
نظیراً فی السنتين الأوليين. هذا هو الهيكل الأساسى لد 
الحکائی فی الرواية, نهل سار البنی الحکائی فی خط مواز 

لقد ارو بلحظة عودة فاروق الخولى من السعودية 
0 ا اشارات نصية مدد عدد هه هام ١‏ یر 1 
السارد عن س نقنية الا رجا الزمنی إلى ا 
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السنتين السابقتين فى مكة؛ ؛ ليكون الفصل الثانى كله مكرساً 
لذلك؛ ثم يعود بنا فى الفصل الغالث إلى زمن مابعد العودة) 
لتستغرق حوادث الفصل الغالث تبعاً لبعض الإشارات النصية 
أكثر من شهرء ولتقف عند نهايات فصل الصيف. آما 
لفصل الرابم فقد امتد زمنياً إلى فصلل الربيع بتحديد السارد 
نفسه واشارته إلى ذلك» وليستغرق بيان المؤلف بعد ذلك 
عدداً غير محدد من الأيام ينتهى بمقتل فاروق الخولى على 
يد الحاجة يسرية. 


إذن» سار الزمن فى منتصف الرواية الأول على شكل 
داثرة؛ نم استمر بعد ذلك خطياً فى بقية الرواية؛ وهو قريب 
من الأسلوب الذى استخدمه بهاء طاهر فى (الحب فى 
المنفى) . وعلى هذا نقول؛ إن المتن الحكائى والمبنى الحكائى 
لم پلتقیا إلا بعد منتصف الرواية؛ أما قبل ذلك فإن لكل 
ْما”بناءه الخاص . أما على مستوى الفصولء فإن الزمن 
لايسكر ف/ شكل خطى فى أى منهاء محدث فيه تعرجات 
کی وتتكشف هده التعر- ت لتشکل وحدات كثيرة منتشرة 
ال کل فصل» تطنی فى أغلب الأحيان على خطية الزمن 
ی فى ذلك ك إلى أريع تقنييات أس 0 
دحول سيسات الجديدة إلى لرواية ا اف 0 
التعلیق ؛ وأخخيراً تلاوت المؤلف نفسه فی العمل . 


المونولوج الداخلى المتشابك مع التعليق كان أكثر هذه 
نت استخداماً؛ 5 ظهر فى 0 رد فمل 7 
مثل: 
وخالتها: أصل با ناناء اللحقيقة يا آیبه... لکنی 
كنت ابتعدت أكثر فأكثر فأكثرء وقلت لهم 
جميعاً: اخرموا يا أولاد اللصوص وقطاع الطرق؛ 
ياسلالة سخرة بناء الأهرامات وحفر قناة 
حرف لع 


۳۸۵ 


ولم تتجاوز ثورته حدود باطنه وخياله المعذب كما ينص 
هو علی ذلك» لکن هذه الثورة نظل فى زمن اللحظة» لایمود 
المؤلف إلى أحداث ماضية سواء أكانت أحداثا شخصية أم 
عامة؛ على عكس الشكل الثانى الذى يخرج فيه السارد من 
زمن اللحظة إلى أزمنة بعيدة قد تمعد إلى زمن النبى عليه 
الصلاة والسلام: 


قال: مد بصرك» فارسلت بصرى فرأيت عجباً. 
رأیت الثبی بالقرب من الکعبة یتحلقه جمع من 
قریش ؛ وهو منشغل بهم وباقناعهم» وعمرو بن 
هشام إلى جواره يهزأ ويسخرء بينما أبى سفيان 
بن حرب يجاهر فى حسم: والله لانعطيك إياها 
إلا أن تنالها منا قسراًء فيصيح عمرو: بل دونها 
مضسرع ی ۳ 
الشهد طویل والسارد لیس موجوداً فیه, لکنه جاء نتيجة 
استحضار السارد له» فهو لحظة انسحاب من الحاضر ی زمنْ 


آما طريقة دخول الشخصیات الی الرواية فقد مخدئنا عنها 
قبل ذلك؛ وأشرنا إلى أن السارد بصدر حکماً استهلالیاً على 
هذه الشخصية:؛ ويستعيد جزءاً من تاریخها الشخصتی مصحوباً 
بتعليق؛ ويكون هذا التاريخ بمثابة إرجاع زمنى يتجاوز لحظة 
المرد. 

آما تدخلات المؤلف فقد جاءت فى أغلبها استباقاً ما 
یحاول من خلالها اتب بما سیحدث للسارد من آحداث 
51 


قلت يامؤلفى: ماشأن كل مانقدم بالحرب التى 
أعلنتها بينى وبين زوجتى؟ قال: بل ماشأنك 
أنت ؟ ألم آنهك عن السدخل فیما لاقبل لك 
به؟ تعال نواصل ما انقطع » فزینات تدبر لك 
آمرً, ومرسی لاینوی الکف عن مطاردتك بعد؛ 
ومعاوية فى مكمنه هناك يشحذ أسلحة الخسة 
لاستخدامها ضدك فى الوقت المناسب 


(ص۱۳۹). 


۱۸۹ 








وسنری ونحن نستمر فى قراءة الرواية آن ما رسمه الولف 
للسارد قد مخقق. لم یستطع السارد فکاکاً من مصیره احتوم. 

لم تكن هذه التقنيات وفيرة فى عددها فقط؛ بل كانت 
ذاث مساحات كبيرة فى عرضها داخل الرواية زاحمت فيه 
الأحداث نفسها. 


تبقى نقطة أخيرة فى موضوع الزمن تتعلق بالكيفية التى 
يتسارع بها الزمن أو يتباطأ داخل العمل الروائى؛ فقد يكثف 
السارد جملة من الأحداث ذات زمن ممتد؛ لتقرأ فى بضعة 
أسطرء ويسمى هذا النوع من السرد تلا أى أن زمن 
القراءة فيه أصغر من زمن الحدث؛ وعلی النقیض یمکن 
للسارد آن یتوقف آُمام حدث بالتحلیل والامتبطان» أو يتوقف 
آمام شخص آو مکان بالوصف؛ ویسمی عندئذ «وقفة)؛ 
ويكون هنا زمن القراءة أكبر من زمن الحدث؛ وأخيراً قد 
يتعادل الاثنان: زمن القراءة وزمن الحدث ولايكون هذا إلا فى 
المناهد الحوارية» ويطلق على هذا النوع مشهداً. 


وتكثر فى (كوميديا العودة) المشاهد الحواريةء وهى سمة 
نى_مؤلف العمل؛ مجدها عنده أيضاً فى (يوم نستشرى 
الأساطير) التى تکاد تصنف ضمن نوع «المسرواية» الذى 
ابتدعه توفیق الحکیم. کما تکثر فیها أيضاً الوقفات؛ على 
حين تقل التلخیصات جداء ولاتظهر إلا مع كل شخصية 
جديدة؛ بحيث يعد التلخيص إرجاعاً زمنباً. أما على مستوى 
الأحداث نفسهاء فإن التلخيصات القليلة جداً فيها لاتؤدى 
دوراً مهما ولایکون لها بالتالی تأثیر ملحوظ على الأحداث. 
فما يلخصه السارد غالباً يحدث مثله فى الرواية؛ مثلما جد 
فو تلخيصات الفصل الرابع . 
التعليق : 


القصصى): إن التعليق يقلل من قيمة الأصالة 
فی العمل الأدبى: وكل شخص يعسرف ذلك 
وليس هناك أدنى شك في" . 
لايعنى هذا إغلاق الباب أمام هذه التقنية المهمة فى 
العمل الروائى» فالواقع أنه قلما تخلو رواية من التعلیق؛ وبوث 


سس 


يدرك ذلك حين يقول تعليقاً على رواية (ترسترام شاندى) 
للورانس ستيرك: 
من الواضح آنه سیکون من غير المعقول أن تنكام 
عن التخلص من التعلیق فى ترسانة الرواية» بينما 
هو يدير المعركة؛ لأن المعركة لاتظهر إلا فى 
لتعليق؛ إن السرد أُصبح هو العرض» فكل تعليق 


هو حخلث ۹۲ : 


ومثل (ترسترام شاندی) ؛ فال معركة ( کومیدیا العودة) 
الأساسية لانظهر إلا فى التعليق. إن شخصيات الرواية محدودة 
كما ونوعاً؛ ووظائفها سطحية لاتأثير فيهاء وبنية الزمن 
لاتكتسب قيمتها من نفسها بقدر ماتكتسيها من تعالقانها 
الأخرى. وهناء يرز التعليق لیکون العقنية الرئيسية المؤثرة فى 
الرواية: 

لكن التعليق موضوع معقدء فمن حيث هو تقنية؛ 
یمن فادها مثل المنولوج أو لحوار مالاء فهو يعشاك 
عضو مع الأحداث والأشخاص وحتى الحوارات 
والمونولوجات بحيث يكون فصله عن هذه التقنيات نوعاً من 
الفصل النظرى . 

إن خطورة التعليق تكمن فى قدرته على التأثر على 
وجههة نظرنا عن الا حداث التی تقوم بها الشخصیات, اذ انها 
حول عدم الإدراك إلى دلالات مباشرة عن العنی واهمية 
الحوادث ذاتها*) » وهو من هذه الزاوية يكون مزعجاً خاصة 
إذا لم يكن هناك حياد فى التعليق على أفعال الشخصيات. 
إن الفنان؛ كما يقول تشيكوف؛ 


بسب ألا يكون قاضى شخوصه؛ أو محادثاتهم ؛ 
ولكنه يجب أن يكون شاهداً غير متحيز 6 
ينب أن أدع للمحلفين - أى القراء - مهمة 
تقدير قيمة ما أنقله لهم: , يجب على أن أكون 
موهوباً فقط؛ أى أكون قادرا على تنرير 
الشخوص والتحدث بلغتهم'' ' . 


لكن مثل هذا الحياد الذى يطلبه تشيكوف هو حياد 
نظرى» فالمؤلف لايستطيع أن يكون محايداً؛ إنه يستطيع ففط 


سس سييست اسرد 


فی ( کومیدیا العودة) 


أن يخفى موقفه لنبحث عنه داخل الرواية؛ فى المقابل فان 
ناك روئيين يملأون رواتهم بتعليقاتهم؛ حتى إن الراة 


تتحول على أيديهم إلى ممرض آرا اء فى السياسة والاجتماع 


وقضايا الكون الكبرى غافلين عن أهمية لذة الكشف التى 


من أجلها تقر لرولة 
نی ( کومیدیا المودة) یأخذ التعلیق کال مختلفة؛ 

فالسارد يعلق على نفسه وعلى مؤلفه وعلى الأحداث 
والأشخاص ؛ وعلى البيئة من حوله ؛ وعلی اجتمع . 
تتحرك فیها: 

ا#تخدمت الرواية تقنية السرد بصيفغة التکلم» هذا يعنى 
أن خدّیت السارد عن نمسه يألى فی المقدمة؛ يعنى اليا انه 
ازید من القارئ أن يرى العالم بعینیه, والشكلة الرئيسية فی 
هذه امه هی مشكلة السارد نفسه ودرجه جة الثقة التی 
بمنحها القارئ لم .. هل يكذب؟ أم يقول الحقيقة؟ هل 
يصدر داكما أتتكاما أخلاقية على الأحداث أم يكتفى بدور 
حيادى؟ هل يكون واعياً لذاته أم يستمد هذا الوعى من 
انعكاس أقعاله على الأخرين؟ كيف يشكل صورته فى 
العمل؟ وهل یمکی آن نصدفق هذه ا كشير عن 
الساردین لایکتفی بعرض الاحدات؛ بل یتدخل بالتعلیق 
عليها وعلى الأشخاص» وقد يتمدد هذا التعليق ليحتل 
مساحة موازية لمساحة الأحداث وريما أكبر منهاء مثلما جد 
فی ( كوميديا العودة) . 

وأهم من يعلق عليهم السارد فى الرواية هو نفسه؛ ومو 
من خلال تعليقاته الكثيرة خاصة فى نصفها الأول يشكل 
صورة لنفسه. سنجتزئ» هناء بضعة جمل من تعليقاته على 
نفسه ؛ ثم نعرض لجملة الصفات التی تشكل صورة السارد. 

_ أنا الرجل الهذب الرقیق ضحية نفسه. 


(می‌۱۸). 


YAY 


ايد صبرة 


وزکاه فی هذا كله ماعرف عنه ‏ بالرغم من 
عثرات حياته ‏ من دقة وإخلاص فى العمل . 
- لماذا یامولفی اللسیم» آلأنك رسمتنی فی 


روايتك الأولى سليم الطوية؛ منالی النرعهة؛ 
متسامحاً حتى قبول الموت بلا مقاومة؟ 


(ص۳۲) . 
أما صورته فتتکون من الصفات التالية: 
مهذب (می‌۱۸). مخلص (ص۲۵). بضین صدره بالعارك اص ۳۲). 
- رقیق (ص  .)۱۸‏ - سلیم الطوية (ص ۳۲). - خحجول (ص 40). 


فاشل (ص ۲۰).  .‏ متسامح (ص ۳۲). - يمقت العادة المكررة 
- قلیل الشطارة (ص .)۲١‏ - فقير» حمار (ص۳۷). رالتقلبد التبع (ص,9۸). 
- دیق نی عمله (صی ۲۵). - صریح (ص۳۷).  .‏ - حساین فی الشفاط 


خفایا التفس (ص/ 6۱ 


ان القاری حين يختبر هذه الصورة بصفانها التعددة,علی 
أفعال السارد يجد أنها تصدق فى كير من الأخیان» حتی 
الصفات التى لا يجد القارئ أفعالاً تؤكدها فى" الرواية» فإنه 
مستعد أن يصدقهاء أو قد يتقبل أفعالاً تناقض صفات أخرى 
اعتماداً على الشقة التى منحها له. مثلا؛ علاقته بزينات وهو 
رجل متزوج قد تناقض صفة الاستقامة التى وصف نفسه 
بهاء لكن طبيعة هذه العلاقة وأسباب نشوئها والكيفية التى 
تطورت بهاء يجعل القارئ أكثر تفهما لهاء واستعداداً لقبولها 
اعتماداً على تطورات أزمة السارد مع زوجه الحاجة يسرية. 
وهو فى هذه الحالة يمكن أن يعطى لصفة الاستقامة معنى 
احر. 

هناك شئ آخر فی جملة هذه المفاتء إنها تشكل 
مجتمعة ما پسمیه علم اللفس الشخصية الانطوائي. لقد اختار 
السارد - دون تعمد - صفات نفسية تناسب انسحابه من 
العالم؛ وانعزاله داحل بوتقة نفسية. وکما قلنا سابقاء فان 
هناك تناغماً بين تعليقه على نفسه؛ وأفعاله فی الرواية؛ لذلك 


TAA 








نراه قليل الأصدقاء؛ يضخم الأفعال الصغيرة ويعطيها أبعاداً 
قد لا تكون فيهاء أكثر عرضة لتأثيرات الحزن والا کتشاب؛ 
كل هذا ظاهر فى أفعاله أو فى ردود أفعاله على الآخرين؛ 
وهو یستکمل بالفعل آو رد الفعل صورة الشخصية الانطوائية 
انتى رسمها لنفسه. 

إذا كانت الصفات السابقة هى الصفات التى نص عليها 
السارد نفسه؛ فإن هناك صفة لم يذكرهاء لكن كان لها تأثير 
حاسم على عالم القيم فى الرواية» هذه الصفة هى صراحته. 
إن تأثيرها على علاقات السارد ببقية شخصیات الرواية واضح؛ 
سواء فى مصارحته لزوجه بأن حجها كان ینم عن دوافع 
وثنية فى جوهرهاء أو مواجهته مرسى او معاوية؛ او حديثة 
الصريح مع د. سليم بركات؛ أو كشفه لزينات عن نفسها 
وعن طبيعة ما تفعل؛ لكن الجانب الأكثر أهمية؛ هناء هو 
كشفه عن أزمة روحية كبيرة يعيشهاء فقد أناح له وجوده فى 
مكة مدة عامين فرصة تأمل حاضر المسلمين ومقارنته 
بماضیهم؛ لقد وجد من خلال هذه المقارنة أن الأطراف 
الفلاعلة الأساسية فى الحاضر تشبه إلى حد كبير الأطراف 
الفاعلة فى الماضى ؛ ومن ثمء عمد إلى تلك الحيلة اللتى لم 
تستنفد بعد كل ما فى جعبتها وهى حيلة إسقاط الماضى 
على الجاضبر؛ لذلك اختار ثلاث شخصيات من الماضى 
وجدهم آقرب ما یکون زلی سلوك الحاضرء وهم شخصيات 
الرسول عليه الصلاة والسلام وعمرو بن هشام (أبو جهل) 
وسفيان بن حرب. لقد وجد من خلال رژية ذانبة لصراع 
الرسول عليه الصلاة والسلام مع قريش أن أبا جهل (عمرو 
بن هشام) كان أكثر استقامة فى هذه الحرب من سفيان بن 
حرب. لقد كان أبو جهل واضحاً فی مع رکته» لم یدار عداءه 
الرسول علیه الصلاة والسلام» آما سفیان بن حرب فقد ناور 
والتف وانحنی ثم انقض لیستولی آبناژه علی میراث الرسول 
عليه الصلاة والسلام. وهو يقول أيضاً إن خباره محدود فی 
هؤلاء الثلائة (ص 2685 » إنه لا يخفى إعجابه بأبى جهل إلى 
درجة أنه يختار اسمه ليكون عنوانا لاد الفصول. 


كان الصراع بين هؤلاء ‏ من وجهة نظره - صراع 


سس — 


السمر الوحید فی هذه الع ركة فهو سفيان بن حرب وابنه 
ا 


ا نرى؛ من زاوية القارئ؛ أن الصراع على إصلاح 
قريش لم يكن الصراع الأساسى» لقد كان هذا نتيجة فرعية 
وإن تکن مهمه - تعصل بالقضية الكبرى للرسول عليه 
الصلاة والسلام وهى قضية إعلان كلمة التوحيد مع ما 
يترتب عليها من نتائج كثيرة منها إصلاح حال قريش؛ وهنا 
يجد القارئ نفسه فى حال تناقض مع ممتقدات البارة: 
إليه ؛ والسارد ل یختار من صفات الرسول الكثيرة إلا صقا 
الصلح الاجتماعی» فهل یعنی هذا أنه “لا يمن بجانب النبوة 
عنده؟ لقد خلص بعض من قرأوا الرواية قراءة عجلى إلى 
تكفير السارد بناء على بضعة جمل متنائرة داخلها. لكن 
تتبع اعترافات السارد نفسه وصراحته فی اجزاء کثیرة مرن 
الرواية يؤكد عكس ما خلصوا إليه. إن السارد الذى يعترف 
تسدفه حین یقول انه مسلم, وإنه | شر ایماناً من الحاجه 
55 ثلا كما أن هناك بعض فقرات ومواقف فی الروایه 
یمکن اعادة تاویلها تبعد عن السارد حکم التکفیر القاسی ؛ 
مثلاً حین یقول: 

لكنى توقفت أتأمل فى صحة آخر ما قال: إن 
الرسول كان يرسل لحيته دون أن يهذبهاء وإنه 
كان يرتدى جلباباً قصيراً تجنباً للنجاسة؛ وكان 
یتمتم بفحولة أتاحت له أن يأنى زوجاته التسع 
واحدة وراء الأخرى فى غضون ليلة واحدة؛ 

ان هذه ليست لغة الساردء بل لغة الأخرين على لسانه ؛ 
واختياره لها لا ينفى أنها واقع» ون هناك اتجماهات فی 
المجتمع لا تفكر إلا فى مثل هذه الأمورء وإدانة السارد لا 
تتصب على مضمون الفقرة؛ بل على من قام باستحضارها 
من التاريخ لتكون قضيته الأساسية. 





السرد فى (كوميديا العودة) 


الأمر نفسه فى هذه الفقرة: 


من الجاهل لان وبعد اربعة عشر قرنا؟ ألم نفهم 
بعد تريش لا ینصلح حالها أبدا » اقرا پامعان ما 
ب اطي محمد أدرك ذلك فى أيامه 
الأخيرة: ألا تجده فى الصفحات الأخيرة من 
سیرته کثیر البکاء مكبفباً؟ لقد أدرك بالرغم من 
اتصاره خبث قریش الأزلی؛ أسلمت له و کانت 
تعمل فى الوقت نفسهء وبلا هوادة؛ على مويل 
انتتصاره إلى غطاء متين تدارى به فسادها 
لمراوغ؛ محمد قبض كمداً وكسبت قريش لعبة 
جديدة: القرآن؛ وما أسمته حديث رسول الله 
(ص ۱۳۸). 


هنا أيضاً جد رؤية لتاريخ الحضارة الإسلامية قد يتفق 
کول تیپ مخ السارد؛ أن ما تر که الرسول عليه الصلاة 
والسلام قد ول الی لعبة فى ايدى حکام التلمي اللي 
کان جلهم من قریش. ونستطیع هنا أن نستشهد علی صدث 
کلام السار د بمثات الواقف من تاریخ الخلفاء الأمویین آو 
الاس مواق أضبا ع فيها كثير من هؤلاء الخلفاء معانى 
الإسلام السحيحة, واستخدموا القرآن الكريم والسنة النبوية 
اداة لتحقيق اغراضهم بحيث ولا على أيديهم إلى لعمة. 
هذا لا يعنى أن من يقتنع بذلك يخرج عن الدين ولا يعنى 
ایضا أن من يرى أن القرآن الكريم قد أصبح لعبة فى يد 
فریش قد امی بان القران لعبة. نها رژیه الاخرین علی لسانه. 
| أما جربة الحج عنده قفى حاجة إلى تخرير. ذلك أن 
السارد يفجؤنا بتجربة غير مسبوقة فى الكتابة عن الحج؛ لقد 
مولت جربة الحج على أيدى الكثيرين» روائياً أو غير ذلك؛ 
إلى وسيلة لإثبات مهارة التعبيرات الجاهزة (الكلشيهات) 
الله , احاهدة» رمزية الشعائرء تمثل ججربة الأولين: الى 
إبراهيم عليه الصلاة والسلام وزوجه هاجر؛ الموت»؛ بحيث بدا 
دائماً أن هذا المنظور لتجربة الحج قد استنفد أغراضه تماماً. 
هنا خد السارد یری فی سلوك الحجاج شيقاً اخره يراه ع 
من الوثنية والتفاق. حین یحج الانسان فانه بذلك یستکمل 


۳۸۹ 





أحمد صبرة 


ركان دينه» أما إذا كانت هذه الأركان غائبة لديه؛ فان حجه 
فى هذه الحالة بلا معنى. وأركان الدين ليست فقط أن 
يصلى الإنسان أو يصوم أو غير ذلك» لأنه لا معنى للالتزام 
بهذه الأركان دون أن يكون الإنسان مستقيماً أخلاقياً فى 
المعلى العميق لهذه الاستقامة. 
فى ضوء هذه الفكرة حدث عن جربة الحج» واخحتار 
منها مواقف تكشف حالة النفاق التى أكدها فى تعليقه على 
عرفات ؛ لج السارد فی هذا الوقف ۳ اسلوب الفنتازيا حين 
اختار معاوية والحاجة يسرية للدعاء؛ وبدلاً من آن یجری 
على لسانيهما الأدعية التقليدية فى مثل هذا الوقف» فانه 
دعا معاوية فقال: اللهم إنى أكره الناس جميعا 
فزدنى كراهية لهمء ودعت الحاجة يسرية 
فقالت: اللهم إلى أمقت زوجی وأحتقره؛ فلا 
ترفع من شانه نذا قال معاوية: اللهم سخرهم 
جمیعا لخدمتی واستذلهم ذلا لا بتطاولون على 
قدمى أبد الدهر جائياً. قال معاویة: اللهم اعطنی 
کل ما بيدهم وأبح لی متلکاتهم :فلا یعون 
على أبداء وقالت زوجتی: کل ما یکسبه اللهم 
ملك خاص لی عوضا عن فقری وعقدی 
امتوارئة... (ص ۸۳). 


وما كتبه السارد بعد ذلك عن مجربة الحج لا يكاد 
يخرج فى إطاره العام عما عرضنا له: عقيدة الإنسان لا 
تصلح إذا كان الإنسان نفسه فاسداًء وما يمارسه من شعائر 

الحح هو نوع من الوثنية إذا كان إلهه ليس هو الله سبحانه 
وتعالى» بل إله فى الأرض مختف فى غرض من أغراض 
الدنیا» یعبده هذا الانسان ویخلص له. وقد عبر السارد عن 
ذلك بشكل جيد فى دعاء معاوية والحاجة پسریه . 


قضية السارد الأساسية؛ إذن؛ ليست قضية دین» بل قضية 
دنيا وفساد بشرء لذلك تبدو فی تعلیقانه علی اجتمم وعلی 
البشر قسوة ظاهرة منذ لحظة وصوله ٍلی ارض الوطن : 


۳۹۰ 





ریت الوطن کما تصودت آن آراه: سفف من 
غيمة مشبعة بالسموم؛ مخته سطح من الهملات 
والکرا کیب یشبه غرفة الکرار فی بیتنا القدیم؛ 
والناس بين هذا وذاك یتحرکون حر کات عشوائية 
تمائل ح رکة الیکروبات حين نظهر من حلف 
عدسة امحهر. لا آنا تغیرت ولا الوطن (ص .)٩‏ 
وحين يقول له السائق اليمنى فى الطريق إلى 
يرد : 
م مصر زین .۰ زین العجائب والممارقات: 
لها أكثر من عاشق متيم) وكلهم يعشمقهاء 
بشرط أن يحقق من خلال عشقه لها ماربه, ولا 
یخسر کشیراً , منذ أول التاریخ والحال نفس 
مجدهم؛ على حين تقنع هى ببؤسها وهوائها؛ 
وكلمات المديح العارية عن أى صدقء تأكل 
أولادها حين جوع بینما ترضع أبناء الغرباء ... 
(ص 6۵ -۵۱). 
هنا أيضاً جد نماذج من التعليقات المتضمنة اعتقادات 
قد تتتارض مع اعتقادات القارئ» فقد يرى القارئ أن صورة 
مصر غير الصورة التى یر اها السارد؛ وقد يحس ف تعليقات 
السارد بقفسوة زائدة؛ فهل يحجب هذا الخلاف فى الاعتقاد 
بین معتقدات السارد ومعتقدات القاری) هو ۳ التی 
بعل لای عمل أدبى مهما تكن قيمته قبولاً عاماً؛ ذلك إن 
هذا القبول يظل مشروطا بتحقيق ما يسميه وين بوث «البعد 
النفسى» وهو التأكد من أن أى عمل ليس كثير البعد ولا 
تلیل البعد عن قارثه, كذلك فإنى إذا أردت أن أستمتع 
بالعمل فيجب أن أوافق على كل معتقدات السارد بخصوص 
الموضوع الذى یطر س . ويقول بوث أيضاً: 
إن القراءة الناجحة جداً هى تلك التى تکون فیها 
الشخصيات الخلوقة - شخصية المؤلف ‏ 
شخصية القارئ على اتفاق تام . 


سمشم 


يقول أخيراً: 
إن أعظم الأدب يعدمد بصورة أساسية على تناغم 
معتقدات المؤلفين والقراء 2١7:‏ 
عن القارئ؛ ويظل العمل أيضاً أكثر عرضة لسوء الفهم. إل 
أى مؤلف قد يقول: ليس من شأنى أن أكتب روايات حوی 
ممعقدات توافق الرأی العام. وهذا صحیح. لکنه یجب أن 
الرأى العام؛ وهدا اس الجوانب التی تفس ظاهرة اعادة 
اكتشاف بعض الأعمال والأشخاص فى تاريخ الآدب فى كل 
اللغات: إن المؤلف يكتب عمله فى ظل قيم لا تقبل ما 
السابقون. حدث هذا فی الأدب العربى مع أعمال أبى حيان 
وحدث فی الغرب مشلا مع ابداعات کافکاء وکتابات 
میخائیل باختین النقدیه. 
آخر التعليقات التى بحثهاء هناء هی تعلیقات السارد 
على المؤلف. لقد استخدم محمود حنفى تقنية ذكثر المؤلف 
داخل العمل »؛ وهى تقنية قليلة الاستخدام فی الرواية ؛ لعل 
بدايتها ترجع إلى القرل الغامن عشر عند لورانس ستيرك فى 
روايته (ترسترام شاندى) ۲ وقد استخدم محمود حنفى هذه 
القنية بالاطار نفسه الذی استخدمه ستیرد «السرد بصیغه 


یکلم + ذكر المؤلف نفسهة» لكنه نحا منحى خخاصاً به فى 


ثلاثة جوانب: 

الأول: ذكره الكثير للمؤلف الذى مجاوز المائة والثلاثين مر" 
فى روايته القصيرة. 

الثانى: تعليق السارد على المؤلف نفسه. 


الغالث: انتقال الرواية فى صفحانها الأخيرة من السرد بصيفة 
العکلم إلى السرد على لساك المؤلف نحت عنوال 
«بیان من المؤلف» ۰ 

سوال عن جدوی ذلك » وعن الدی الذى يحق للمؤلف أن 


يكون موجوداً بذانه. 


سس سس لیرد فى (كوميديا العودة) 


هناك کثیر من التقاد يعترضون على المؤلف الذى يجعل 
ظهوره الشخصى بديلاً للعرض الفنى لموضوعه مثل وارين 
.. 0 , كذلك يجبر سارتر المؤلف على أن يعطى 
الاحساس بأنه غير موجود؛ ولو ساورنا الشك لحظة بأنه وراء 
تكون حرة !"أ وآخرون لا يكتفون بالاعتراض على حضور 
المؤلف» بل يعترضون على آرائه الداخلية أيضأء فمثل هذه 
الآراء تعد تطفلاً من ی 


لا يكتفى محمود حنفى بذكر المؤلف؛ بل إن سارد 
( کومیدیا المود:) فی الواقم هو شخصیه المؤلف الثانية. إننا 
هنا إزاء شخصيتين فى الرواية یحدث بینهما حوار طویل علی 
هامش أحداث الرواية؛ حوار لا یمکن تجاهله, أو عده من 
جوانب النقص فيها تبعاً للاراء الابقة. ويرى بعض التقاد أن 
الْوَنْدما مشعرك لكتاب الرواية امجيدين والمحدئين هو أخذ 
تما واغراقه فی الا حدات إلى درجة لا يعود يشعر معها أنه 
بق أو يعر لشخصية المؤلف, حتى إنه فی النهایة بستطی 
أن يقول تصدق اس كنت عاك نقد کت ها ۱۳ 

لكن المؤلف حين بظهر فی (کومیدیا العودة)» فانه يظهر 
على زان الا دزی زژینه . فهو هنا يفقد كينونته الحقيقية 
لبتحول إلى شخصية روائية مغل بقية شخصيات الرواية. وأي 
کان مدی التطابق بین المؤلف فى العمل ومحمود حنشی 
نفسهء فإننا نرى هنا مؤلفاً ذا صفات معينة يرويها السارد على 
مدار الرواية : وه يا مؤلفى الأرعن»؛ «ومؤلفى الأديب الذى لا 
يفتقر إلى الخبرة والدراية؛ ؛ دهذا ما رسمه لى مؤلفى 
العبقری»؛ «وقهرتنی بانفاف ضمنی مع مؤلف نکدی)؛ 
«مۇلفنا المأزوم؟ ؛ «عکلیف من الولف اللشیم) , «وتخطیط 
مؤلف ألعبان یسعی إلى تعویض قهره هو بقهری آنا »۷ + 
مزلفی مبت القلب»؛ «مولفی الستبد», «يالك من مژلف 
لموب» ؛ «مولفی المنوجس الل بالريبة والشك وقلة اليقين؛ ؛ 
«مؤلف لا ندرى إن كان حكيما أم حمق»؛ «ملف مهجور 
منكور). 

هذه بعض صفات المؤلف فى (كوميديا العودة» ؛ فإذا 
أضفنا إليها حوارات السارد معه وهى حوارات ذات شد 


۳۹۱ 


وجذب وإنباء بمصير محتوم ) لأدركنا أننا لا نقف على حاوه 
الواقع کما قد توهم القراءة الأْولی للرواية» بل نحن غارقون 


يخطط للرواية. 


أما الجانبان الآخران وهما تعليق السارد على المؤلن, 
وانتقال الرواية من السرد بصيغة المتكلم إلى السرد بطريقة 
الغائب؛ فهما أضعف جوانب الرواية؛ ذلك أن السارد فى 
هذه الجوانب لا يتحدث عن واقع الرواية الخيالى» بل ينقل 
الأمر برمته إلى الواقع الحقيقى ليبدى آراء فى علم الجمال 
وعملية الخلق الفنى» وكون كل عمل يحمل قوانينه 
الجمالية الخاصة به التى قد لا تنطبق بالضرورة على غيره؛ 
كل هذا كى يبرر تعليقاته على السارد وإقحام العالم الحقيقى 
محمود حنفی نفسه» ولیس للموّلف المتخیل فی عالم الرواية: 
أريد أن أسر لكم بريبة تناوشنى وتنهشنى» ان هذا 
الولف قد عاش سنواته الاخبرة فی عزلة يف 
فرضتها عليه جارب دنيوية لم يخصد منها غیر 
الفشل والعاطفة المهجورة والغربة عن الأهل 
والضياع داخل الوطن (ص ۲۳). 


هوامس: 
( رین بوث: بلاغة الفن القصمی» ترجصه: اند خلیل عراداث؛ 
منشورات جامعة الملك سعود بالریاض - ۱۹۹6 ص ٠١١‏ . 


() طرائق تحليل السرد الأدبى: منشورات اتاد كتاب المغرب؛ الطبمة 
الأولى: الرباط؛ ۰۱۹۹۲ ص ص: ۱6 - ۰۱٩‏ 


( وین بوث» ص: 1۸ . 


() نفسه» ص : ۲۷/۲ . 
(o)‏ نفسه» ص : ۲۲۸ . 


93 نفسه؛ ص: ۸۱. 


۳۹ 


مثل هذه التعليقات تقطم حالة الإيهام والاستفراق لدی . 
القارئ لتدخله إلى عالم حقيقى لا مبرر فنى لذكره هنا. أما 
انقلاب صيغة السرد فى نهاية الرواية من المتكلم إلى الغائب 
على لسان المؤلف نفسه مبرراً ذلك بضرورات المنطق الذى 
يجعل من غير الممكن أن يصف إنسان اللحظات الأخيرة قبل 
موته بادئاً حديثه ببيان دعائى عن أفكار المؤلف ومدى تشابهه 
بالسارد ۱فاروق الخولى) ؛ هذا الانقلاب نقطة ضعف رئيسية 
فى الرواية؛ ذلك أن كلمة المنطق التی استخدمها الولف 
تبدو غائمة العنی هناء فهل هو النطق کما عرفناه من 
ارسطو وغیره من الفلاسفة؛ وهو منطق لا مکان له هنا فى 
شکله الجاف, آم منطق العمل الفنی» و( کومیدیا العودة) 
مبنية علی الفنتازیا التی تبیح للسارد أن يستمر فى الحكى 
حتى بعد موت. إن القارئ لن يسأل بأية حال عمن کتب 
الرواية بعد موته السارد؛ ذلك أنه منحه الشقة قبل ذلك؛ 
وصدقه حين استحضر شخصيات التاريخ وحاورها؛: وصدقه 
كذلك حين محدث عن مؤلفه الذى يحركه کیفما شاء» 
#صدقه احيرا حین قرر فى بداية الرواية أنه عاد من ميتته 
الأولى. كل هذا الدصديق كان يمكن أن يستمر فى حال 
استمرار السرد بصيغة المتكلم دون خلل . 


راجم فى ذلك «بلاغة الفن القصصى» الذى ححدث عن تقنية السرد 
بصيغة المتكلم حديثاً مهمأء ص : .۱٩۳‏ 

(۸)نفسه: ص : ۰۱۱ 

()نفسه» الصفحة نفسها. 

اه( ۱۱۳ 

(۱۱) نفحه, ص: ۲۷. 

( نفسه: ص ص 5۸ - .58٩‏ 

(۱۳)نفسه؛ ص : ۲۰ . 
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تداخلات الرؤية والسرد والمكان 
فی رواد 
ماله البدری ( مسهی» 








وحمخ کسد الطب“ 


TTT TTT‏ ااا 


مت 


الواقع أن الإقدام على قراءة عمل روائی يحتاج إن 
أدوات 5 من طبيعة العمل ذاته ) حتى 00 
يلفظها فإنه سوف يستحيل إلى كائن عاجز را إلا 
بالمعاونات التى تكفل له نوعا من الحياة الصناعية الزائفة . 


لقد الترمت بهذا المنهج فى تعاملى مع الخطاب 
الشعرى: وهو مايجب أن يكون فى التعامل مع الخطاب 
الروائى عموما؛ وخطاب هالة البدرى (منتهى) على وجه 
الخصوص. وأعتقد أن الأدانين الرئيسيتين اللتين لايمكن أن 
يلفظهما أى خطاب أدبى هما: الإفراد والتركيب؛ ذلك أن 
اللغة عندما تخرج عن آلفتها فى الصياغة الاخبارية لتدخل 
دائرة الأدبية؛ توجه طاقتها إلى الكلمة الممردة أولاء ؟ لم إلى 


سس س 


* أستاذ النقد الأدبى؛ جامعة عين شمس. 


التراكبب ثانياء نج إل الشياق الذى يضم المفردات والمركبات 
اغا » وتتجسد هده الطافه فی عملية ۶ ختیار» التی تتسلط 
على 0 3 رز لى تسلط ی 2 . ومن 
الختلفة. 

ومن المؤكد أن اللغة تنزل عن درجة جة الصفر عندما 
تغرص ی التداولية الحياتية؛ ثم يجاوز هذا المستوى عندما 
۳ سياقات خا رجیه » كأن تكونا ر أداة التعامل 
محدود يتيح لها أن 5 منطقة (الحياد) البيعة للأدبية, 
کن انهيئة يمكن أن تتوقف عند حدود اللغة 0 
پالدر جة ٩‏ ولى ؛ , ومجٌاوز هذه یدود يرتفع باللغة إلى الأدبية 
وفيها تكون هی المستهدفة أولا واخرا. 


۳۹۳ 


وفى كل هذه المستويات يتم تطعيم اللغة باشارات 
خفية أو ظاهرة إلى زمن إنتاجهاء وإلى واقعها الاجتماعى 
والشقافی» وهذه الاشارات تتلبس بالفردات والترا کیب على 
السواء؛ وقد نظل محلقة فى الفضاء الذی یحیط بهما. وعلی 
هذا الأساس يمكن القول بأن هذه رواية ريفية أو حضرية أو 
سياسية.. إلخ» وهو ماينعكس صياغيا فى معاجم وحقول 
تحمل ضمنا ‏ المؤشرات البيئية؛ وملامح الشخوص وطبيعة 
كل شخصية على المستوى النوعى من رجال ونساء؛ ومن 
أطفال وشباب وشيوخ. 


® د 


والحق أن رواية هالة البدرى (منتهى) يتوفر فيها قدر 
هائل من هذه الخواص اللغوية التى لايمكن التعامل معها إلا 
(منتهى) وهو اسم قرية؛ فهو مؤشر لغوى لعب دورا بالغ 
التأثير داحل الخطاب وخارجه؛ لان المعلي لايستطيع 
الخلاص من مجموع نواجه الکثيفة» فقد أخجذ العنوان صورة 
النکرة (منتهی) ما بعنی دخوله العلمية» وهو دخول یجعل 
من هذه القرية مفردة حاضرة حضورا فوریا فی ذهن المتلفی 
آیا کان؛ بل نک تكاد تعطى لهذ للق لیا ان 2 
التلقی فردا من ون هذا الواقع الروائی؛ برغم أنه لم يسمع 
به من قبل» ولم يلتق به على نحو من الأنحاء؛ لأن (منتهى) 
انع أنتجه الإبداع ليكون موازيا للواقع فى جملته دون أن 

يعنى ذلك ای و من احاكاة الفنية أو غير الفنية ؛ فمثل 
هذه المحاكاة الأرسطية لم تعد صالحة تفر عمل إبداعى 
كالذى بين آیدینا؛ لأن العمل يقول فی كل ملفوظه: أنا 
اتخیل » وعليكم أن تمارسوا معى هذا التخيل. 

إن انتقال الدال من الخارج الاعلامی لی الداخل 
الحکائی قد صاحبه حول صياغى بالغ التأثير» حيث تم 
إدخال (ال) عليه (المنتهى)؛ وخطورة هذا الإدخحال أو 
الالحاق آنه قد نقل الدال من |طاره الحضوری العاین إلى 
إطار الغياب غير المعاين؛ ذلك أن الوقوف عند منطقة التجرید 
من ال (منتهى) يستدعى الصيغة الصرفية المجردة (مفتعل) 


۳۹ 





بكل مردودها الذى يخفى غير مايظهر؛ و مردودها الذی 
يعنى القابلية للتأثر والتأثير على صعيد واحد؛ كما أنه 
التى تصاحب الدال هامشياء وأول هذه النواغ: البلوغ والغاية؛ 
او اخرة الش م؛ وكأن (منتهی) صارت محور الوجود كله, ثم 
وهو مايعطى للمنتهى نوعا من الاحترام الذى يقترب من 
القداسة؛ فضلا عما يضيفه (النهى) من دلالة (العقل) الذى 
يعطى لأهل المنتهى قدرة ذاتية على إدراك الحسن والقبيح؛ 
لكن الإدراك ذاته لايعنى نفى القبيح عنهاء بل يعنى أنها 
تلفظه وتقاومه؛ وهو ماحققه الحكى فى متن الرواية داخخليا 
وتحارجيا . 

أما الحاق «ال» ب:منتهى» فإنه يجعل البنية مفردة 
الطرف الحاضر «المنتهى؛ يستدعى طرفا غائبا «سدرة4 فاذا 
العمق ؛ واذا حضر الدال «سدرة» على السطح حضر الدال 
«النتهی» فی العمق ؛ والتحرك بين الحضور والغیاب یأتی من 
اللفوظ القرآنی فی فوله تعالی: «ولقد رآه نزلة آخحری عند 
سدرة التهی» «وأن لی ربك النتهی» (النجم: ۰۱۳ ۰۱4 
۲ والوروث الاسلامی یشیر الی آن «سدرة النتهی» شجرة 
نبق تفع على يمين العرش لايتجاوزها أحد من الملائكة أو 

غير الملائكة› 5 دال ای مر ون 

اف (سدره) تانیا؛ والدال ير مجموعه هوامش 
هى : التجدد والدوام والعودة للحیا 
هوامش تصاحب شجرة ا إذ إل سجرة هه السد ر نستدعی 
(شجرة لسمرت»: وهی سجرة ۶ کانت مقدسه عند العرب؛ 
وفیل إنها مسكونة بالارواح؛ وهو ماینقل «النتهی» من 
إطارها الواقعى إلى إطار أسطورى يرتفع بها إلى إطار الرمزء 
ويفسر مخولاتها التجددة التی لاتتوقف. وهی محولات تصل 
إلى إعادة الموتى للحياة. فعبد الحكيم الذى مات منتحراأ 
تستعيده الخرافة الشعبية إلى الحياة مرة أخرى؛ بل إن زمن 
الحكى نفسه يأتى بعد موت بعض الشخوص كتمام وعبد 


2 والانبعاث الذاتی ؛ وهی 





القادر جدّى الشيخ طه عمدة| لمنتهى؛ لكن الحكى 
يستعيدهما إلى الحياة ليمارسا فاعلية حياتية كاملة ومؤثرة فى 

ویضیف الزمخشری - فى كشافه ‏ ناما دلالیا له 
أهميته فى إنارة الضغوط الصادرة من «المنتهى) ؛ إذ إن 
النتهی عنده امنتهی الجنة)(۲۱؛ وهر مایرتفع بائتشهی إلى 
عالم الغياب الذى يرفع عن أهلها مسؤولية السلوك 
والتصرفات العامة والخاصه؛ ویسمح لهم بحرية غير محدودة 
وربما لهذا لم يعاقب بشير على جريمته الجنسية مع روايح' 
بل إن روايح أيضا لم تعاقب على فعلها وإنما نم توجيه 
الأحداث لتقدمها عروما طاهرة بريئة من الخطايا. 

قد يتصور ال لبعض أن مثل هذا التعامل التحليلى أو 
التأويلى مع العنوان؛ یحمل الصياغة فوق ماحتمل» لكن 
الرعی بطبيمة خطاب الحدالة یکد آن البدعین کانوا 
یتعاملون مع اللفظة بقدر کبیر من الحساسية» فيحاولون النفاذ 
إلى أعماقهاء والتغلغل فى كل أبعادهاء ویزیلون عنها القشور 
الجوهر بقدر کبیر من موروئهم التاریخی والنفسی؛ سواء 
کانوا على وعى بذلك أو على غير وعى به. 

5 

ومن طبيعة الدراسة أنها لاتقدر على التعامل مع هذا 
والتأویل» وهو من ختصوصية المنهج اللغوى الذى نلتزم به فى 
كل مواجهة نقدية. ومن ثم سيكون تعاملنا اللغوى مع الرواية 
تعاملا شمولیا» علی معنی آن تتسلط الرژية النقدية علی 

ذلك أن اوز العنوان الخارجی یجملنا فی مواجهة 
زخم [فرادی وت رکیبی یتعالی علی التداول الحیاتی صیاغیا؛ 
معادلة ضدية تطرح التداولى الحياتى فى غير التداولى الحياتى 
على صعيد واحد؛ ذلك أن الخطاب ما أن يطرح ‏ أحيانا - 
لغة التداول» حتى يعمل سريعا على تخليصها من ألفتها 





تداخلات الرؤية والسرد 


الحياتية مقتربا بها من منطقة الأدبية؛ وبخاصة فى مساحات 
الحوار التی ماول استحضار ملفوظ الشخوص بحقیفته 
الصياغية. 

ومن الواضح أن الخطاب يوظف طاقاته اللغوية 
لامتحضار بیشته الزمانية والکانية؛ وتکویناته الاجتماعية. 
والبيكة الزمانية ‏ هنا تتسع لتغطى النصف الأول من القرن 
العشرين. أما البيئة المكانية» فهى تنسع اتساعا شديداً لتضم 
مصر وفلسطين ومعهما فرنساء ثم تنحصر فعليا فى ١منتهى!‏ 
القربة المصرية بكل تركيبها البشرى الاجتماعى؛ إذ منها يأتى 
الامتداد الزمانى والمكانى إلى خارج حدودهاء لكنه يعود ويرتد 
البها لیتفاعل مع واقعها العقد تعقیدا اجتماعیا يكاد يكون 
ایعکاسا لواقع الریف فی مصر. 

زبكارأن اللغة هی منتجة کل ذلك؛ فانها تغرص فى 
«حقل آلقرية4؛ حتی إن الخطاب يضم من هذا الحقل ألفين 
وثلائمائة وئمانية دوال» فاذا کانت صفحات الرواية الخالصة 
للطتاعة مائتين وأربعا وثلائين صفحة» فان معدل تردد حقل 
القربة يبلغ_عشرة دوال لكل صفحةء وهی نسبة تستحضر 
البِيِعَةالريفية بكل ظواهرها الحياتية التى أنتجت الأحداث 
والشخوص على صعيد واحدء بل إن العناية بهذا الحقل 
دفعته إلى توظيف معجم لغوى هو تردد دال (القرية؛ ذاته 
مائة وثلائا وعشرين مرة؛ على معنى أن الحقل إذا لم يكن 
كانيا فى استحضار البيئة؛ فإن المعجم يؤدى دوره مباشرة فى 
هذا الاستحضارء دون أن يدخخل فى الإحصاء الدوال البديلة 
مثل «البلدة» «الكفر؛ «العزية». إن التداخل الحتمى بين 
الحقل الدلالی والعجم اللغوی کان أداة الخطاب الروائى فى 
إنتتاج «الحبکة بکل مکوناتها الحديثة المتدة مع الا متداد 
الزمنى» وإن كان الملاحظ أن هذه الحبکة قد اعطت لنفسها 
حرية واسعة فى إنتاج الحدث دون الارتباط بزمنه الفعلى» أو 
لنقل بمعنى أخر؛ إنها كانت تستدعى الزمن الذى يناسب 
الحدث» وليس إنتاج الحدث المناسب للزمن. ومن هناء صح 
استدعاء الاموات لیمارسوا فاعلية الاحیاء» وصح محريك 
الأحداث ذاتها للوراء وللأمام دون ارتباط بزمنها الوجودی» 
بل بزمن السرد؛ فحرب فلسطین تتقدم الحربین العالیتین 


و ۷۹ 


محمد عبدالطلب 


السرد أيضاء ففى لحظة الحضور الحكائى لايجد طه عمدة 
التتهی تفسیرا لاعتداء أهالى القرية على البوليس» إلا أنهم 
لم يعودوا يحتملون ضغط الحرب العالمية الثانية والاحتلال 
واختفاء آبنائهم بحجة التجنید. هذا الواقع الحضورى سبقه 
واقع حضوری اخر فی مفتتح الرواية عن احداث حرب 
فلسطین وعودة رشدی منها جریحاء وهکذا تأخذ الحبکة 
حریتها فی الانتاج الشخصی والحدئی. معني هذا آن الروایة 
تشبه التاریخ ولاتشبهه علی صعید واحد؛ تشبه التاریخ عندما 
فی ترتیب الأحداث أو استدعائهاء كمالاتشبهه عندما 
توظف أداتين فنيتين فى الترتيب أو الاستدعاء هما: السرد 
والحوار. 

إن هالة البدرى فى (منتهى) کانت منتعجه «خیال؛ 9 
«تخیل ) بالدرجة الأولى: نفی کل دفقة تعبيرية علی مستم ی 
السطح » بصحبها دقمة نمطية علی مستوی العمق فحواها: 
وأنا اتخیل ) ون اتخیل» ؛ والمتلقى لایجد مفرا من مسایرنها 
فی ذلك مرددا فی مستوی العمق - ایضا - آنا اصدق» انا 
أصدق»» بل إنه يتجاوز هذا العصدیق الضمرلی عَمَليه 
الهوامش الغائبة التى صاحبت ملفوظ الرواية وأعطته 
حصو صيته ؛ معنی هذا أن الأدبية اصیحت قدرة على الحكى 
المشترك بين طرفين: المبدع والمتلقى. 

ان مشاركة المتلقى فى لانتاج تانی من توقمه بان 
الكاتبة قد عاشت هذا الواقع الذى قدمه عملها الروائى 
على نحو من الانحاء ‏ وليس من الضروری آن تكوك 
المعايشة حرفية لكنها معايشة وجودية؛ أو معايشة بالرؤية 
العميقة الشاملة التى تتحرك من الحاضر إلى الغائب؛ ومن 
المشاهد إلى غير المشاهد؛ ومن الخيالى إلى الواقعى؛ ومن 
المباشر إلى غير المباشرء وليس مطلوبا من الإبداع أن يصرح 
بهذا الموقف الداخلى الخالصء وبالمثل ليس مطلوبا من 
المتلقى أن يصرح بمثل ذلك أيضا ‏ لكن الطرفين يعيانه 


۳۹ 





تماما ویتعاملان معه بصفة مستمرة علد الانتاج وعند 
الاستهلاك. 
- 

وإذا كن المألوف فى الخطاب الروائى أن تكون 
الشخوص أداة نتاج الحدث» فان (منتهی) جاوز هذا المألوف 
تنجعل المكان صاحب الدور الرئيسى فى إنتاج الأحداث 
والشخوص معاء فهذه القرية الصغيرة فى ريف مصر أتتجت 
كما وافرا من الشخوص الذين بلغ عددهم مائة وثلاث عشرة 
شخصية, منها ائنتان وسبعون شخصية من الذ کور» واحدی 
واربعون شخصية من الاناث بنسبة ۷ر۱:۱؛ ومجموع 
الشخوص من ابناء هذه القرية» أو الوافدين عليها الذین مولوا 
إلى عنصر فى تكوينها البشرى حتى ولو كانوا قادمين من 
أوربا مثل مارى زوجة عبد الحكيم. ولاينفى هذا أن منتهی 
قد سمحت لها بالرحيل إلى موطنها مرة أخرى؛ لكنها فى 
هذا السماح استبقت رباطا أبديا يربطها بهاء لأنها رحلت 
ومعلها عديلة ابئة عبد الحكيم محملة بالانتماء لهذه القرية 
لتی خرجت منها خروجا دامیاء وظل الحنین يشدها إلى 
الدوار الذی شهد طفولتها الاولی. 

ويلا حظ أن غالبية الشخوص خضر روائيا من خلال 
أسمائهاء حتى بلغ تردد الأسماء فى الرواية ألفا ومائة وثمانية 
وستين اسماء وهو تردد ضاغط إعلاميا على المتلقى لإحداث 
نوع من الألفة بينه وبين الشخوص التى تصل إلى درجة 
الهذاقة الحميمة معها. 

لكن من بين هذه الشخوص نلحظ أن هناك شخوصا 
بعينها تأحذ محورية حدثية او حكائية تعطیها صفة «البطولة؛ , 
وأنْ هناك شخوصا أخرى تتوارى وراء الأحداث أو فى ظلالها 
ثما يعطيها بعدا هامشيا أو مساعداء نظرا لتقلص وظائفها 
بالنسبة إلى الشخوص المحورية» أو لنقل إن الشخوص المحورية 
لها وظائف مركبة تججمع بين الفاعلية والمفعولية؛ بينما تأنى 
الشخوص الهامشية بسيطة تميل إلى المفعولية غالبا. 

ويمكن ترتيب الشخوص المحورية حسب کشافتها 
الترددية على النحو التالى: 





کک 


| - وديدة (أم عبدالله) ‏ ١٣ا٠‏ مرة 
۲ _ طه (آبو عبدالله) ۲ مرة 
۳ عديلة (أم طه) ۷ مرة 
5 عبد ۱ لحکیم ا مره 
ه عبد القادر (أبو طه) 2 59 مرة 
1 - رشدى ٩‏ مرة 
۷ حیدر ۳/۸ مرة 
ما التردد التکوینی» فانه یدور حول عائلة الصیلحی 
صاحبة اللطة والسيادة ۶ فى «المنتهى): 
١‏ الحاج عبد القادر العمدة الكبير 
5 عديلة زوجه الحاج عبدالقادر 
۳ طه ابنهما الأكبر 
غ - رشدى 
۵ عبد الحكيم اشقاء طه - أبناء الحاج عبدالقادر 
دار 
۷- وديدة زوجة طه 


والمؤشر لاحصالی یدفع ب« وديدة) مكمه 
الشخوصء بل إن المؤشر الكيفى يؤكد هذا التقديم؛ فهى 
بست زوجة طه المصيلحى؛ عمدة النتهی فحسب؛ بل ۵ 
وظائفها الأساسية والهامشية تؤكد فاعليتها فى نمو الحدث 
وتطوره؛ برعم مایشوب هذه الفاعليه من تلسیات ف بعش 
الأحيان؛ إذ إن هذه السلبية التى تنتجها بنية السطح تؤول إلى 
إيجابية عمیقه» حتی يمكن القول إنها بهدوئها وحبها لمن 
حولها وماحولهاء تكاد توجه غالبية الحدث داحل فول 
العمدة «طه»؛ بل تشارك - أيضا ‏ فى توجيه الحدث خارج 
ال حیت ا عحالت إلى رمز الخصوبه ؛ وهى الخصيتسة 
التى تخلق فى فضاء الریف الصری علی مستوی الارض 
والحيواك» : ثم البشرء ومن هنا دخلت دائرة «الخرافه» وأصبح 
مسيم المتخلف من م ادا أو وسيلة تستعين بها 

7 تأتی شخصية اة و طه لصوا ) تالية ى 
الكيفية داخل 9 والمشار 35 خارجه. ففی الق 1 ول 


تداخلات الرؤية والسرد 


تظل الغلبة الكيفية لوديدة» بينما خارجه تتغلب الفاعلية 
الكيفية لطه تبعا للواقع النوعى فى الريف واحتكار الرجل 
للسلطة والفاعلية فى توجيه الحدث العام ؛ ذلك أن طه كان 

مجسد السلطة الورائية؛ لكنه تخسيد يتعالى على مكونات 
«العمدة» فى الوجه البحرى فى ريف مصرء ومايمثله هذا 
العمدة من قهر محدود مكانيا وزمانيا يوازى القهر المطلق 
على مستوى الواقع كله؛ ومن هنا دخلت شخصية طه دائرة 
«الغلص» الذى تعلقت به امال قريته اجتماعيا واقتصاديا 
وأخلاقياء فهو يكوّن مع زوجه وديدة ثنائية تكاملية تكاد تؤول 
إلى نوع من التوحد الذى يرتفع بهما إلى طبيعة مجريدية 
برغم سدهما تکوینیا را الشخصية المحورية الثالئة 
«عديلة» زوجة ة العمدة الکبیر «عبد القادرا » ومکونات هذه 
التشيخصية مزدوجة جمع بين ماحملته معها من عالم المدينة 
يها الجضرية بتقاليدها ذات الجذور التركية؛ وماجاءها من 
عالم الريف الذى دخلته مبكرا عند زواجها من الحاج عبد 
الفادر قبل آن تبلغ مبلغ النساء الناضجات؛ وهذه الضدية 
لتكوينية طبعت سلوکها العام بضدية تنافرية» فهی تصر علی 
ذهاب تأبتائها للتعلَِم فى أورباء بينما تعيش فى عالم الخرافة 
الريفية عن الأحجبة والأعمال لحل مشكلاتها العائلية» كما 
سيطرت هذه الضدية علی سلوکها داخل منزل السمدة؛ 
حيث تبدو- فى الظاهر ‏ معسلطة على كل أفراد الأسرة؛ 
ومتحكمة فى دبة كل نملة فيه» بينما الواقع الفعلى يؤكد 
أن موجهة السلوك والحدث فی النزل هی وديدة سواء كان 
التوجيه بالسلب أو بالإيجاب. 


ثم يأتى عبد الحكيم فى المرتبة الرابعة لتستحضره 
الرواية من خلال بنوته للحاج عبد القادر وعديلة: وأخونه لطه 
عمدة المنتهى. وقد عمد الخطاب الروائى إلى تعتيم هذه 
الشخصية؛ ٠‏ فلم يكشف عن مكوناتها إلا على وجه الإجمال. 
ومن هناء كان انتحار عبد الحكيم نوعا من الدرامية المأساوية 
غير المبررة» بل يمكن القول إنه اتتحار مغلقٍ على ذاته يرتفع 
بالشخصية إلى إطار الأبطال المأساويين ف الأساطير القديمة»؛ . 
وقد انسحبت هذه الأسطورية من عملية الانتحار إلى نتائجها 
لباشرة حيث استحال عبد الحكيم من طبيعته الوجودية 
امحدودة إلى كائن خرافى يعيش بعد الموت 58 الحضور 


۳۹۷ 
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ليلا ليستكمل مهمته الوجودية السابقة؛ وربما احتفظ 
الخطاب لهذه الشخصية ببعض مكوناتها للأجزاء التالية» وهو 
ما أظن أن العمل الذى بين أيدينا يسشر به؛ إذ يطرح هذا 
الحضور الأسطورى إمكان الحضور الفعلى بعد ذلك. 

ثم يأنى عبد القادر العمدة الكبير والد لله 
لحکیم وحیدر ورشدی» وقد مخرك الخطاب حکائیا للوراء 
ليستحضر الشخصية إلى منطقة الأحداث؛ ثم لیکشف عن 
جانب من سلوكها النفعى الذى يسعى إلى الجمع بين 
السلطة الادارية فی «العمدیة» والسلطة العلمية فی توجیه 
أبنائه تتحصيل العلم فى أرفع درجاته فى مصر وفی أوربا؛ 
فطه إلى الأزهر, وعبد الحکیم ٍلی الطب» وحیدر | 
الحقوق؛ ورشدى إلى الحربية؛ والسلطة الاقتصادية بقهر 
الفلاحین علی سداد مالایطیقون؛ فعبد القادر كان مجسد 
السلطة القهرية التى أدت به إلى العزل من منصب العمدیة. 
واللافت آن عبد القادر قد عزل من العمدية لظلمه بخض 
الفلاحین, وأن ابنه طه قد عزل عن العمدية لدفاعه عر 
بعض الفلاحین من ظلم الشرطة. فهذا الواقع الريفى كان 
یسمح لافراده بأن بظلم بعضهم بعضا أحیانا؛ لکنه لم یکین 
ی دا ة السلطة البوليسية مهتما بالعت فی 
قهرها وظلمها لابناء الریف. 

ويأتى رشدى فى المرتبة السادسة كمياء وأهمية حضور 
الشخصية فى أنه وسع دائرة المنتهى لتلتحم بفلسطين؛ مضيفة 
بذلك خطا وطنیا وقومیا علی صعید واحد. وأهمية هذا الخط 
الحكائى دفعت به إلى مفتتح الرواية , حیث عودة رشدی من 
الحرب مشحونا بالألم الجسدی والنفسی. وقد حرص 
الخطاب على استيقاء هذا الخط فى جسد الا حداث» حیث 
امتدت المنتهى إلى (الإسكندرية؛ التى يسكنها رشدى؛: 
ويعيش فيها حصارا نفسيا شبيها بحصاره المادى فى حرب 
فلسطین» فکان مشل «الهامة» التی مخلق فى سماء الوطن 
طلبا للثار. 

اا حیدر صاحب التردد الاخیر - أحد ابناء عبد 
القادر بر 0 خط المعرفة فى الرواية دون أن يمارس هذه 
المعرفة القانونية حدئياً على مستوى الحبكة وعلى مستوی 


۳۹۸ 








المعسمون؛ وهو مايعنى أن الشخصية مهيأة لأداء مهمة أخری, 
بل إن الحدث الروائى يكاد يعمل على السخرية من هذه 
المعرفة القانونية عندما خدع حيدر فى زواجه الأول, حيث تم 
استبدال امرأة أخرى بالمرأة التى شاهدها للزواج منهاء وهی 
خبديعة منتشرة فى الريف كثيرا. 

أما المههمة الأخرى التى نلحظها للشخصية؛ فهى أنها 
أناحت تسرب خط من الرومانسية إلى الخطاب ليخفف من 
شحنته الاجتماعية الحادة» حيث رصد الخطاب علاقة الحب 
التى جمعت بين حيدر وزوجه إقبال؛ وفى هذا الخط تم فتح 
طرين فرعى للجمع بين الديانتين الإسلامية والمسيحية؛ 
وامتزاج الدماء بينهماء إذ إن إقبال تنتمى إلى فرع مسيحى 
يصل بين المنتهى وإيطاليا. 


سح 


إن تقدیم الشخوص کمیا وکیفیا یصاحبه تقدیم 
جسدی بعید عن الکم والکیف معاء لكنه متمم لهما على 
نحو امن الانحاء؛ اذ إن التقديم الجسدى كان مشاركا فی 
اج الشخوص من ناحية؛ وموجها لها علی مستوی الحکی 
مت تاحيه آخری؛ علی معنی آن التکوین الجسدی کال اداة 

روائية لها ضغطها البالغ على المتلقى فى عملية امحل 

۳ جسة-النى-أشرنا إليهاء وكأن الخطاب يريد آن ینقل 
للمتلقی کل خبرته بشخوصه علی الستویات كافة, فلا 
تکاد تفلت شخصية من الشخوص التی عرضنا لها من 
تفديمها حسدیا. 

واللافت أن الشخصية الأولى فى الحضور الکمی 
اودیدة؟ لم محظ بكم وافر من الوصف الجسدی, برغم أن 
الخطاب وجه عناية كبيرة للوصف الداخلى ومؤشرانه 
السلوكيةء بل إن اختيار المؤشر الإعلامى للشخصية «وديدة) 
كان مؤشرا على التكوين الداخلى لا الخارجى. وهناء قد 
يطرح المتلقى على نفسه تساؤلا مضمرا عن إهمال الخطاب 
الروائى لاستكمال مجموع المواصفات الخارجية أو الجسدية 
لوديدة؛ فلا يجد إجابة قريبة. إلا أن هذه الشخصية دخخيلة 
علی النتهی ؛ فهى حمل مواصفات بیشتها الفادمة سس 
وهی مواصفات تقترب إلى حد كبير من مواصفات آأهل 
الریف عموما والنتهی خصوصا؛ وبرغم الفرب الوصفی فان 
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۱ تداحللات الرژية والسرد 


وديدة دخخيلة على المنتهى فلابد من وجود فارق ولو ضثيل 
يؤكد هذه الفارقة دول أن ينفى ذلك أن وديدة قد دخلت 
عالم | لته لتصیر واحدة من مفرداته داخلیا و خارجیا . 
إن كل المواصفات الجسدية التی يمكن أن يحيط بها 
المتلقى أن وديدة امرأة رشیقة» وهی صفه ة غير مألوفة فی تت 
الأسر فى الریف؛ وقد حرص الخطاب على إظهار هذه 
الفارقة: 
وعکس نساء الدوار جمعيهن كانت ودیده 
رشيقة فى زمن عبرت فيه الرشاقة عن الشقاء؛ 
وتفاحرت فيه نساء طبقة الريف الوسطى بالسمنة 
دلالة على رغد العيش وكثرة الخدم" . 
كما أن الوصف الروائى أضاف إلى هذا التكوين الکلی 
لون عینیها العسلیتین ؛ وشعرها الکستنائی» وذلك من خلال 
العلاقة الورائية بین وديدة وابنتها قمر: 
ورنت قمر هدوء وديدة» و اا لع اس 
وشعرها الكستنائى” ۳ . 
وقد استعاض الخطاب عن الاغراق فى اتف 
الحسدی الخارجى ؛ بالوصف الداخلى الذى 5 ودیده إلى 
باه هدا | الواقع حا بحب وا بحنال » ان من عبد 
لقادر وعديلة وانتهاء پمجمی اا اس انسیا 
بدار العمدة من قريب أو بعيك؛ بل ان هذا 9 العاطفى 
لوديدة يمتد إلى عالم الطير: 
رأى وديدة وسط الحوش وسرب البط الصغير 
يمشى وراءها. كانت قد فتحت له باب الححظيرة 
یدیها یلك قط منها الحب فى إصرار غير 
این(" . 
ویبلغ تأثبر وديدة اقا عندما تنعكس مشاع‌ها 
الداخلية على الطبيعة الخارجية» فذبول الطبيعة ذبول لهاء 


ونضرتها نضرة لها: 


تتفتح وديدة مثل كائنات الطبيعة فى مواسم 
بعينهاء وتذبل فى مواسم أخرىء تماماً مثل 
شجرة : السنط الوارفة بجوار عتبة الباب الكبير*" . 
وعلى عكس وديدة فقد حازت شخصية دطه» كما 
وافرا من الوصف الجسدى:؛ لكن هذا الوصف موظف 
للكشف عن التكوين الداخلى للشخصية؛ فهو: 
طويل؛ صلب البنيان؛ عريض الصدرء ذو 
ساعدين قويتين؛ وكفين نفرت عروقهما؛ 
عاشرته الشمس فى المدى الفسيح صيفا وشتاء؛ 
اا یه ا 
سوداوان ثاقبعان؛ يركزهما فى بؤيؤ امتحدث إلبه 
فيربكه دون ذنب جناه» وأنف حاد؛ وفم واسع 
تخرسه شفتان فيهما زرقة؛ وشعر أسود کثیف 
یختفی دائما محت عمامة بیضاء" . 
ولم يكتف الخطاب بهذا الوصف الخارجى أو 
اتکی ؛ فاتبعه بوصف داخلى یساعد فی ديد الطبيعة 
التكوينية لهذه الشخصية امحورية؛ فهی منذ مولدها توثر عالم 
والرااة»»وضازفة عن السلطة فی آشکالهاكافة؛ وبخاصة 
«العمدية؛؛ کما آنها عازفة عن اللهو والسمر مع الا خوة 
والأصدقاءء؛ وعازفة عن نمط الحياة الحضرية؛ ومن ثم لم 
تسم إلى زيارة الأخوال فى القاهرة لنفورها من طبيعة الحياة 
إن هذه المكونات الداخلية قد انعكست فى مسلك 
الشخصية العام والخاص؛ ققد استطاع : 
بحکمته أنْ يحل مشاكل قريته دود 0 
لیس إلا فى القليل النادرء ساعده تجاح ما 
واتساعها علی امتلاك سطوة المال؛ ونفوذه 7 
وحتى إنه اعتاد على استكمال المشروعات العامة 
فی الناحية عندما تتوقف بسبب عجز الميزانية. ‏ 
آمن طه المصيلحى أن العمل هو السبيل الوحيد 
إلى محریر الفلاحین . . لذلك شارك الفلاحين 
مناصفة فى مشروعات صغيرة كثيرة بالمال رهم 


بالعسمل ؛ ولم 3 تسف فی اللخ دون أن 
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يشعرى له جاموسة أو بقرة يتشفع بلبنهاء ثم 
يبيعون وليدها مناصفة فى الربح معا" . 
كان يمتلك هذا الشئء الربانى الذى ينفذ إلى 
قلب من يتعامل معه مباشرة» ساعد على هذا 
صوت هادی ورزانة؛ وقدرة عالية على التحکم 
فى انفعالاته؛ وقد كان مسموع الكلمة فى 
Ta‏ 
آما عديلة» فلم تأخذ حقها كاملا من الرصف 
الجسدی, مثلها مثل وديدة» وهو مايوٌ كد مالاحظناه سابقا 
من آن الدخلاء علی النتهی - برغم انخراطهم فیها - یممل 
الخطاب على إمجاز مواصفانهم الجسدية فی اضیق مساحة 
تعبيرية ؛ فعديلة صاحبة الامر والنهی فی دار العمدة لم یصفها 
الخطاب مباشرة» وإنما من خلال وصف اقبال الصغری ابنة 
حیدر: 
لپا عینان زرقاوان مشل جدنها عديلة» انخندتا 
شکل اللوزة القلوبة؛ واننت رموشه ما إلى أعلى 
فى استدارة أكملت جمال التصمیم۰. 
الشخصية الرابعة عبد الحکیم - ابن المنتهى - ومن كتا 
افاض الخطاب فى رصد مواصفانه الجسدیه: 
دقيق الجسمء أحمر الوجه؛ يغطى رأسه شعتر 
أحمر كثيف ومجعدء بذلت عناية كبيرة فى 
تصفيفه للخلفء له عينان سوداوان؛ مستدیرتان» 
وأنف مفلطح» وشفتان غليظتان؛ وكفان 
ناعمتان؛ مع أصابع طويلة» رفيعة؛ تعلن ببساطة 
آنها آنامل جراح! 2١‏ . 
والواضح أن الطاب تد جرص على انارت عة 
الحكيم بعض مواصفات والده الجسدية فى لون العيئين 
والشعر ودقة الجسم؛ بينما اختص عبد القادر بصفات أخرى 
تهز هذه العلاقة الورائية؛ أو ربما تنقلها إلى الجد الأعلى؛ 
فعبد القادر أغنى أغنياء الناحية؛ جميل وخيال: 


الجسم؛ نحیل؛ له وجه مسكدير ) وعينان سوداوال 








واسعتان لايستقر بؤبؤهماء وأنف رفيع يشبه ثمرة 
البلح الزغلول بلا انحناءات؛ يجلس محته 
مرتاحا ‏ فم واسع ذو شفتین رفیعتین» تقطع 
السفلی منه نغزة واضحة تشبه طابع الحسن 
الرابض فوق ذقنه, وله شمر آحمر مجعد آورثه 
بعص اولاده واحفاده!۱۱. 
واذا كنا قد لاحظنا أثر الورائة فى مواصفات عبد 
الحكيم؛ فإن هذا الأثر يكاد يتلاشى مع رشدى, إذ إن 
مكوناته الجسدية التى استحضرها الخطاب تؤهله للوظيفة 
الروائية وهى (ضابط فى الجيش المصرى) » فله: 
هيئة رياضية مفتون بتدمیتها» ووجه مستدیر آحمر 
البشرة, یحمل آثار النعمة ورهاق السفر؛ يومض 
بلمحات مصرية رغم القسمات الختلطة ولون 
عينيه الزرقاوين؛ وشعره الاسود؛ وحاجبیه 
الكثيفين اللذين يضفيان إحساسا بالقوة على 
صاحبهم ۱۲ . 
وتعود الوراثة إلى الا نتظام فی مواصفات حیدر و 
ورائة تمتد إلى الأب والأم معاء فهو شاب يافع متدفق الحيوية 
والصحة : 
أخذ عن أبيه ملامحه الدقيقة؛ وعن أمه اتساع 
العينين وزرقنهماء وسواد شعرها الفاحم'"'' . 
إن متابعة خط المواصفات الجسدية تخلص إلى أن 
عناية الخطاب فى هذا الخط كانت مسلطة على المنتمين إلى 
المنتهى انتماء مباشراء مع إهمال الشخوص الوافدة أو الدخيلة 
إهمالا جزئيا أو كلياء ومن ثم نلحظ امتداد هذا الخط 
الوصفى إلى «نعمة) ابنة الحاج عبد القادر (ص ›)١١‏ 
وكوثر ابنة طه (۲۳)» ونازلی ابنة طه (۳۳)؛ ومحمود ابن 
طه (۱۷۹)؛ وقمر ابنة طه (۱۹۸) وأم سبو إحدى 
الفالاحات (۱۸۹) ومدبولی آحد الفلاحین (۱۹۳) وبنورة 
ابنة طه (۲۲۲)؛ وانتماء خحط الوصف الجسدی للمنتهی 
واغراقه فی هذا الانتماء انتقل به من عالم البشر لی عالم 
الحیوان حتی اٍنه بصف آحد العجول بقوله: 


ا = 


قلب السجل ساقیه | خلة لخلفیتین ؛ وبرطع علی 
الطریق » وعیناه السوداوان الستدیرتان مفتوحتاد 
علی الدی؛ رشیق آشبه بغزال بری له شعر ناعم 
مازال یکشف عن لون جلده الأحمر"*"". 


والملاحظ أن خط الوصف الجسدى أو الشكل عموماء 
يمتد فى معظم دفقات الرواية, وان انحاز أحيانا إلى منطفة 
الأنوئة؛ وبخاصة عندما يتناول منطقة «الشدى» التى أغرق فيها 
الخطاب» فلم تفلت مجموع النسوة التى تعرض لهن من 
رصد هذه الظاهرة ة الأنثوية البارزة. فإذا أرادت الجدة عديلة أن 
تعبر عن نضح بنات طه ومخملهن للمسوولية؛ لم خد إلا هذا 
المؤشر الجسدی؛ فعندما تعتذر آمهن وديدة عن تصرفیهن 
التمرد علی جدتهن قائلة: «أطفال» ترد علیها الجدة عديلة: 

صغيرتهن .. بزها فى صدرها فى حجم الرمانة ؛ 
یخرق عین الشمس .. یاودیدة!!!*۱". 

وعلى هذا النحو تستحضر الصياغة مواصفات .ی 
وديدة (۲۱۰) (۲۲۰) (۲۲۵), ونهدی نعمة الشدودین 
إلى أعلى؛ المستفزين لمن يحادثها 2)١111(‏ واثداء ,نسباء 
النتهی علی وجه العموم (۱۳) و(۲۱۷).. ونهدی رخحية 
على وجه الخصوص, فلها «نهدان ینشران حربتيهما 
ویتحدیانه - ی رجل - من حت جلباب رخیص مزرکش) 
(۱۸۹)؛ ثم یمتد هذا الرصد الجسدی الی خارج النتهی 
إلى «دمياط؛ المعروفة بنمو أنداء بناتها مبکرا (۱8۰)؛ بل 
العناية بهذا الخط الوصفی تصل الی الحیوان؛ حيث رصد 
ضرع LTTE‏ 

ان هذه العناية لاتتحصر فی الناغ الأنشوی بطاقته 
الإغرائية؛ بل تتجاوز ذلك إلى ناغ أعمءوإن كان منتميا إلى 
الأنوثئة أيضا هو «الأمومة التى يكون الشدى فيها هو حلقة 
الاتصال بين الفرع والأصل» ومن هنا كان فقد الأبناء فی 
الحرب يدفع بالتوتر الی منطقة الحنان والری الطفولی 
«الأثداء» (۷٠۲)ء‏ بل إن الخطاب يحتفظ لوديدة بخصوبة 
النديين انتظارا لأى طارئ جديد يحتاجهما حتى ولو لم يكن 
من صلبهاء فإقبال ابنة حیدر لم مد لها آما عند مولدهاء 
فکان ثدیا وديدة نبع الحلیب الذی ارتوت منه (۲۲۵) . 





تداخللات الرژية والسرد 


ب 


لاشك أن المكان يلعب دورا أساسيا فى أى عمل 
روائى : لكنه لايزيد على غيره من العناصر الاخرى مثل 
الزمان والشخوص والحبكة والمحتوى. لكن المكان فى 
(منتهی؟ ار هذا لیر حت مسج صاحب السيادة 
والحوار اسف ومن هنا جاء الؤشر لشارجی للرواية 
بأحذ بيده علی عالها الداخحلی والخارجی؛ السطحی 
علاقته بالشخوص والأحداث ذاتها. معنى هذا أننا إذا حاولنا 
آن نحتکم ای التقاليد 0 فى التعائل مع الخطاب 
کان ت للمکان «منتهی؛ الذی سبق آن حللناه فی صدر هذه 
الدرامية بوصفه بنية لغوية که كثيفة الإنتاج؛ متعددة الا شارة. 


إن“تنتهى قد استحالت - فى منطق الحكى - إلى 
كائن متضخم فى العمق؛ , وان کان محدودا فی السطح» 
ر التمَتخم یأنخذ طبيعة خولية بين البشرية وغير البشرية؛ 

فمن المتعهى ينتشر الخصب والحياةء وفيها يحل الحرب 
والوت؛ ولیها ینتمی الزمن بتحولاته؛ والمناخ بتقلباته؛ وكأنها 
عالم منغلق علی ذاته. 

إن التضخم جعل المتتهى مساحة للإرسال والاستقبال 
على صعيد واحدء من ثم احتملت ظواهر الحزن والفرح 
«وسهرت النتهی ليلة من أسوأ لياليها؛ (6۹۷: ۱عشش 
السهاد فی أزقة التتهی» (۱۰۳) «وانطلق الغناء جماعیا 
ملعلعا فی سماء النتهی» ۰6٩۱۱‏ 


إن المنتهى إذ أرسلت كل هذه المشاعر الضديةء فإنها - 


إلى النتهی للانتقام منها: «وجاء فریق جدید دحل المنتهى 
مستفزا ترابها, ومعفرا فضاءها بما يثيره من صيحات وشتائم) 
( ۱ «راوغ الامل النتهی عن بعده .)١1/6(‏ 

ان أهمية الکان كمية وكيفية على صعید واحد؛ 


۳ 


مد عداطلب سس 7 


أشرنا إليها كمياء لكن المؤشر الكمى يخفى وراءه كثافة 
عددية نتيجة لأن معظم الشخوص تدخل دائرة الأبوة أو 
الأمومة؛ ما يعنى أنها تمثل أسرة كاملة بكل كثرتها العددية 
الريغية. وعلى مستوى الكيف؛ فمعظم الشخوص لها وظيفة 
فى الرواية تتحرك فى ثلاث مستويات: فاعلة ‏ مفعولة - 
محايدة بين الفاعلية وا مفعولية» لكنها على مستوياتها كافة 
تأخذ شرعية وجودها ووظيفتها من عالم المكان؛ حتى 
أصبحت الشخوص تعرف بالمكان لا بذواتها ولا بوظائفهاء أو 
لنقل ان الکان بمثل خطا أساسیا فی مکونات الشخوص؛ 
فالسرد یستدعی مجموعة (العمد) الذين تولوا السلطة فى 
«منتهى »؛ ١تماما‏ الجد الا کبر» ثم «عبد القادره ثم ۱طه) . 
ولا یستدعیهم السرد بوصفهم عمدا؛ وانما بوصفهم عمدا 
للمنتهى: ١حين‏ دوى الرصاص فى مكتب الحاج عبد القادر 
الصیلحی عمدة النتهی» ,٩۱۲‏ ویقول طه مؤكدا هذا 
الاتماء الکانی بوصفه اضافة له: «أنا عمدة النتهی بابنی 
ار 

لكن يبدو أن المكان له طاقته الاختيارية فى تعيبيق 
العلاقة بينه وبين شخوص أو أحداث بذاتها» فإذا_ كانت 
اللتهی حتضن شخوصها علی وجه العمو م» فإن لعائلة 
المصيلحى موضعا حاصاء وقد آثرت المنتهى أن من 
الإدارية فيهاء فإذا خرجت العمدية من عائلة المصيلحى؛ فإنه 

يعنى انفصال السلطة عن المنتهى ذاتها؛ فعندما یستحضر 
الد شخصية الشيخ إبراهيم الدسوقى رشدان الذى تولى 
منصب العمدة فى مرحلة مؤقتة من تاريخ المنتهى؛ 
لایستحضره الا بوصفه «العمدة» لا عمدة المنتهى: (ثم 
دخلوا بيت العمدة الشيخ إبراهيم رف E‏ 

بل إن الواقع الکنی إذا أراد استيعاب شخصية محورية 
کشخصية «ودیدة» من خارج دائرته» فإنه يوجه السرد إلى 
ت ق الأحداث بحيث يتم عقد علاقة قرابة أو مصاهرة بين 
الشخصية الطارئة وشخوص المنتهى؛ , والربط الشخصى أداة 
للربط الکانی؛ فالسرد یستدعی زواج نعمة بنت الحاج عبد 
القادر ویقدمه فى اطار من الدرامية البالغة, حیث یقتل 
وهو بين يديها فى ليلة عرسهماء ويترتب على ذلك أن نتزوج 
نعمة من عمدة قرية الحور المجاورة للمنتهى؛ ويكون هذا 


۳۲ 


الزواج أداة لزواج وديدة الابنة الكبرى لعمدة الحور من طه 
شفيق نعمه. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى عديلة؛ فالبرغم من أن 
نشأنها کانت خارج إطار المنتهى؛ فإنها لانصبح من منتجات 
هذه القرية إلا لأن جدتها لأمها من منتجات المنتهى م 
نزيهة زوجة رشدىء؛ فإن السرد لایفصح تماما عن بیشتها 
المكانية» وكل مايمكن استخلاصه أنها من أسرة ثرية محفوفة 
بالخدم والوصيفات» ومن ثم حازت مساحة ترددية ضكيلة؛ 
حيث تردد اسمها سبع مرات فقط» ولم تأخذ وظيفة إيجابية 
إلا فى كونها أداة لزواج حيدر من إقبال. 
ويلاحظ أن الغرباء الوافدين على المنتهى إذا لم يدخلوا 
نى علاقة كاملة معهاء فإنها تلفظهم؛ وبخاصة إذا انقطعت 
العلاقات التى جاءت بهم إليها؛ فمارى زوجة عبد الحكيم 
غادرت المنتهى بعد انتحار زوجها ولم ترجع إليها ثانية؛ بينما 
عادت ابنتها عديلة عندما كبرت وشدها الحنين إلى جذورها 
الأئلى فى هذا الواقع المكانى . 
وبالرغم من آن بعض الشخوص امحورية من منتجات 
هذه البيعة المكانية قد غادروها مثل عبد الحكيم وحيدر 
ورشدى» قإن هذه البيغة ظلت مركز جذب لكل منهم؛ 
وشلت موجهة لفاعليانهم ووظائفهم فى الحبكة؛ بل إنها 
ظلت الرحم الذى يعودون الیه لتحصیل الهدوء النفسی 
والجسدىء وهو ما أكدته عديلة الجدةء إذ إنها تدرك أن حل 
3 مشكلة لشخصية من هذه الشخصيات إنما يكون بالعودة 
إلى هذا المكان؛ وهو مايجعل العلاقة بين النتهی وشخوصها 
نوعا هن التوحد» وأی خروج منها هو نوع من التمزق 
والعاناة النفسية الحادة, ون حافظ هذا التوحد علی اعلاء 
الکان واعطائه قدرات تكوينية جسدیا ونفسیا لفردانه من 
البشر وغير البشر؛ فالعلاقة بین الکان والبشر آصبحت علاقة 
تضايفية بٌمم ینهما علی مستوی الأمومة والبنوة: 
فالنساء فى النتتهى كن ييبسن قبل أن يصلن إلى 
سنها (أى رخية إحدى الفلاحات) هذاء وتكون 
الواحدة منهن قد عرفت عشر أو خمس عشرة 
ولادة حسب الظروف(۱ ۱ . 


س 


قوامها مشوق مثل سائر نساء النتهی اللاتی لم 
یعرفن السمنة قط ؛ أو يذقن أوجاع ا 
إن مشاركة المكان فى الحبكة والموضوع مجاوزت 
حدود مساحته التنفيذية؛ إذ إن المنتهى فى تقلباتها التاريخية 
استقلاليتها الحديثة إلا لتشارك فى الخط الوطنى العام؛ وفيما 
عدا ذلك فإنها تكاد تنغلق على نفسهاء وربما كانت جنازة 
عبد الحكيم أكثر لیات المنتتهى فى فاعليتها الوطنية: 
«بذرت النتهی یشباب یصرخ بالثأر والاستقلال»'"'. 
وتاکبداً السلطة الکان فی انتاج الروائية» نلحظ أن 
إلى واقم فنى؛ أو «فلكلورى) به تعرف الشخوص؛ وبه جدد 
مکانتها الاجتماعية» ففی مناسبهٌ زواج حیدر تردد الفلاحات 
أغنياتها قائلة: 


یاحا کم على التتب ۱۳ 

إن مركزية التسهی علی مستوی الکان لم تمنع 
الخطاب من الانتشار الکانی فی مصر وخارج مصرء وت 
ظلت مجموعة الأماكن الطارئة امتدادا للمكان المركرّى على 
نحو من الأنحاء؛ ففى داخل مصر خضر أماكن: التل الكبير 
الاسكندرية, الحورء العزيزية؛ المساهنة؛ المغربلين؛ العباسية 
البدرشين» العياط؛ روضة النيل؛ دمياط؛ مسيس» سنباط ؛ 
روض الفرج» القاهرة ثم يجاوز الاستدعاء المكانى مصر إلى 
السعودية أحياناء والكويت أحيانا آخری؛ ثم فرنسا وایطالیا. 

أما فلسطين فحضورها فى الخطاب الروائى مرتبط 
بالخط الوطنى الذى تفجر من المنتهى مجسدا فی رشدی » 
ومن هنا ترددت أماكن: إسرائيل - تلى أبيب - الد جور - 
کفار داروم - بيرون إسحق ‏ غزة ‏ بشر سبع - بركة العمارة 
- دير سنید - احدل - مجبا - نيتسانيم - بيت جرين - 
الخلیل - العسلوج. 

ان هذه الكثافة المكانية تظل فى إطار تنمية المنتهى 
اجتماعيا وثقافيا ووطنياء فمجميعة الأماكن الفلسطينية 
توافدت إلى الخطاب الروائى من خلال الوظيفة التى حددها 
الخطاب لشخصية رشدى ابن المنتهى لحما ودما الذى شارك 
فی هذه الحرب المقدسة التى دارت رحاها فى أرض فلسطين . 


ياخاتم ذهب ياعريسنا 





تداعللات الرؤية والسرد 


آما مجموعة الأماكن التی استدعاها الخطاب فی ریف 
مصرء فانها جاءت موظفة لأمرين: الأول تنمية العلاقات 
الاجتماعية بين المنتهى ومايجاورها من القرى؛ والثانى تأكيد 
الخط الوطنى فى التمرد ضد السلطة الخارجية الممثلة فى 
لاستعمار الإتجليزى؛ مثل (العزيزية؛ والبدرشين» والعياط) . 

أما القاهرة والإسكندرية فكلتاهما مستدعاة من المنتهى 
لإضافة عناصر البهجة التى تنفرد بها الدينة, كما حدث فى 
زواج حيدرء أو إضافة مفردات جديدة قد تتحول إلى واحدة 
من مفردات النتهی وقد تلفظها مثل: عربس «قمرا » وقد 
تکون مجرد امتداد مکانی للمنتهی کالاسكندرية التی استقر 
ببارقدى دون أن ینفصل عن بیشته الكانية بحال من 
الا حوال . 

أما الأماكن العربية: السعودية والكويت» فإنها تمثل 
تَؤْشْرَاتِ على ظاهرة اجتماعية استفاضت بعد ذلك؛ هى 
اغترب آلصریین بحشا عن الال فی رحاب البترول» علی 
عكس الاغغراب فى أوربا الذى كان طلبا للثقافة والمعرفة؛ 
هذا وذاك“يُمثل إضافة إلى الواقع المكانى للمنتهى . 

-۷ 

ان حبازة الکان للبطولة الطلقة تتحسر شیشا ما عن 
النتهی لتدخل مساحة مكانية محدودة هی دار العمدة» ففی 
هذه الدار تتحرك الأحداث منتشرة هنا وهناك مكونة شبكة 
كاملة من العلاقات المعقدة أو البسيطة التى جمع بين 
الشخوص أو تباعد بينها حسب المسار الحكائى واحتياجانه 
الدرامية. 

ان دخول دار العمدة دائرة البطولة تبعه عناية فائقة من 
الخطاب ببنائها الشكلى داخلیا وخارجیا منذ آن تدب فیها 
الحركة مع الصباح إلى لحظة السكون الليلى؛ حيث يمتزج 
السرد بالوصف لینتج دارا ريفية من الطراز الاول لكنها ريفية 
من نوع خاص فیها نکهة السلطة؛ وعبیر العراقة» وملامح 
الشراء» حيث تم إنشاؤها على خمسة من الفدادين؛ جمع 
بين المبنى الرئيسى وزريبة المواشى؛ والسباط والشكمة؛ 
والکونات الداخلية التی حازت غرفة طه - منها - مساحة 
صباغية خاصة فهی «مفرودة الكلة السماوية اللون؛ مفتوح 
شباکها البحری؛ 1 

۳۰۳ 


محمد عبدالمطلب 


ولاتكاد لحظة زمنیه تعیشها هذه الدار تمر دوك أن تنال 
حقها من الوصف؛ حتی لحظة النوم : 
عكس الفانوس المعلق على باب السوباط أضواء 
وخطوطا انترشت أرض الحوش الذی سقفه 
- السماء.. ربعت وديدة رجلیها آمام الطبخ... 
تستطلع أحجار الدار والأبواب الكبيرة التى لم 
الخارجی الکبیر؛ باب الفيلا؛ وباب الشكمةء 
الرواق يفتح على ساحة لها بابان؛ أحدهما 
للزريية؛ والآخر لحوش الدار» وباب السلم» ثم 
يطل على السوباط؛ وباب للشقة الصغيرة» وباب 
للشقة الكبيرة فوق الشكمة؛ وباب للحمام... 
یاب الطبخ» باب غرفة اللبن؛ باب غرفة العيش؛ 
باب ساحة الفرن» باب دياب“ . 
ان هذه الضخامة التكوينية کانت مبوازیا للتکوین 
كانت موازيا موضوعيا للواقع. فبرغم أن الواقع البشرى فيا 
بنسمی الی عائلة واحدة» هی عائلة الصیلحی» فان النظام 
الذی یحکمها یکاد یکون نظاما طبقیا موازیا لطبفية الوافع 
أساس تقسیم داخلی» فالدوار الخارجی یمشی وفق نظام 
خاص: 
أما الحرملك فهو مقسم إلى طبقاتء الدور 
الأرضى فى ناحية والدور الأول والثانى فى ناحية 
آخری. 
وجدت وديدة نفسها تنتمی بمرور الوقت لی 
أسفل السلم لا أعلاه؛ رغم جاه ابیشا» وهی ة 
عائلتها الرفيعة وسط عائلات الناحیة "۳۹ . 


و 


وعلى نحو مانلاحظه من تمرد فى الواقع على تلك 
الفوارق الظالمة؛ فإن بنات طه يثرن أيضا على تلك التفرقة؛ 


۳۰ 








وتویدهن وديدة نی هذه الثورة؛ برعم محاولات طه الضمنبة 
بامداد آسرته الصغيرة باحتياجانها حتى يحقق لها قدراً من 
الحرية والاستقلالية. 
واستکمالا لپذا الواقم الاجتماعی فی الدار» يرصد 
اسرد عالم الخدم فيهاء إذ من عادة الفلاحات أن تخدمن فی 
مثل هذه الدور الكبيرة ليمثلن الجانب الهامشى فى مجتمع 
إن الدار فى (المنتهى) تمثل السلطة الاقتصادية 
والإدارية على صعيد واحدء أو لتقل إنها تتوحد ‏ على 
يدور فى المنتهى حول هذا المنصب ينعكس على تلك الدارء 
على معنى أن العلاقة بين الدار ومنصب العمدية علاقة 
جدلية؛ وغياب أى طرف من الطرفين غياب للطرف الآخر؛ 
لاداری والاجتماعی معا. صحیح آن العمدية ورائية فی عائلة 
الصراع الخفى فى المنتهى لم يتوقف أبداء وهو ماجعل الدار 
تعیش ججالة من التوتر الدائمة التى قد تتحول إلى وع من 
العنف حتى لاتفقد الدار مكانتها فى هذه البيئة الريفية؛ 
فمازال طه یتذ کر نفسه «واقفا فوق سطح دار يطلق النار على 
ر دد اس يقول طه: ولم أجد صعوبه فی اختیار 
الكان الذى أطلق منه النار على سليمان 2 ۳۳۳ 
إن هذا التصرف العنيف من طه قد دفع خصومه إلى 
الاعتراف بسيادة دار المصيلحى : 
وقد تناقل الناس فى القرية أن الحاج عطية الكبير 
عن تصرفه الاحمق... ومع هذا لم تنقطع 
متنفسا علنياً لكى تكشف عن نفسها!"' . 





ااا سسا شت 


وبرغم أن عائلة المصيلحى كانت حريصة غاية الحرص 

علی آن تظل دارهم مقرأ للعمدية؛ فال الظروف قد أجبرتهم 
على التخلى عن هذا المنصب فى مرئفين متضادین ؛ آحدهما 
عندما جاوز عبد 
الطبقى فتسبب فى وفاأة 57 عبد المنعم غزال أنه اول 
ان توا جاموسته التی متوی ۶ب العمدة وفاء لبعض 
ديونه» فضربه الخفر ضربا أدى إلى وفاته. والاخر تم فيه عزل 
له لأنه انحاز إلى جانب الفلاحين ضد سلطة البوئيس الدين 


عد القاد ر حدود المسموح به 8 عدأ الواقع 


1 حه ری رم 
2 | 1 21 
والفسوة 25 35 دار المصيلحى م 5 8 له ۰ وأمعداه 


£ 


والإنصاف _ ارضا 
مستوى ال تسس 
ات 


ت مكل هذه التابعة التفكيكية تفده هست< من حلاص ابلیا. 


نو أن الخطاب لايقدم عمللا ر ائيا بالعنی الکاب لس 


: 1 جر استاه) بضم مج عدم اف 
رار ا يشدم ١‏ يناريو) يصم مجمر 


قد اتبدو مت ابطه على همست ی البناء السطحى نتسه د ت 


خط الزمن ای وخ رکه حركة ضدية ۳ الم راع او إلى 


e ٤ ۴ ۱‏ 2 ۱ 
الإمام؛ لكل ||- تامل اليك ل فى هذا اكك يش و کی 


مستخلصر اخحر یو كد وجود ءوحدة خفية شمع بین هد ۵ 
سجن 

اللقصات الصغیر:ء ؛ وهی م حدة تکاد تعله على مستوى 0 

ذانهيا: اد € اسرد لحدار والوصف بتکاتفون على ما 

1 لفجورات الزمنية وا بتر سی فاعلية ۳ و | حطاه صابه 

أ 
Es‏ تتفح لالحا لك عدا 
الشخه ص ؛ نم يتحول الحدث والشخم وص لی حكائية روائیه 


من الطراز الا ول . 
لتی تبلغ سته 4 وثلانين سعدا 


متا أربعة عشر حدثا تتحرك على مستوی السطح والعمت ٤‏ 
وترتبط الك اد الان 7 ومكونات الشخوص ووضالضصایم 
55 وهر ماأعطاها طابعا محجوریا» 8 انتاج اسرد او 


£ 
٠ -‏ 5 ۲ 2 
م‌حجم عه 4 شسر ۵ م ١‏ الإاحلاث 
, ر لكت w~‏ 


۱۹ ۲ 
الحواز او الو صن ؛) وهی : 


سس ا تداحلات الرؤية والسرد 


١‏ سرقة عبد المنعه غزال لجاموسته من زريبة العمدة 
«عبد القادر التى كان قد استولى عليها وفاء لدين عليه 
وأهمية الحدث أنه يجسد الواقع الاجتماعى والاقتصادى فى 
يع لريف عموما؛ ای خصوصاء فهو واقع يجمع بین 
المالك فى أعلى السلم الاجتماعئء والمستأجر أو العامل فى 
أسفل هذا السلم ل : كما بجسد مفردات أدوات العمل الريفى ؛ 
وفی مقدمتها «الجاموسه! التی برتکز عليها ال ح 5 
تخفیق بعضص مر احتیاجاته العيشية» وبسببها يعرض حیانه 
لنخطر ۲ ومن جانب انعر یندم الحكى صاحب العمل 
اطار من القسة والجبروت وقد ترتب على محاولة 

عبد المنعم ع ل استرداد جاموسته آن فقد حیاته, لم فقد شبد 


ار ملسب ام , فمجوربه ات قد عدل من 


وم عق فيه ۲ عائلة ت الحا عطية). ومع 58 


النطة /. علد القادر إلى عله يحدث ول خطیر؛ اذ يعمل 
نة كول الظلم والقهر إلى نوع من العدالة والحب 

بمغل الا: 
الان على نی أذ حكم عبد القادر يمن الراقم 


سما يمثل الحلم الذى اتیح له أن يتحمق 1 و 


£ 


الشعی . ر کہ طه 
۱ 1 

الذی یج آن یتحمق نق نی هذا ال مواقع الک ی الشدیم . كاك 
ال کانت تعمل جاهدة علی تدیل 
حداث للم صول ا! الواقع الحلم على ید ضله/ واعتیار 
۱ 

ی ( صه نا هن له 58 الرمزی» شهم من اا الرسون 
! .۱ .۱ ۳ - ¢ ' ان ۲ 
مضل م م الظالم؛ فى مواجبه ا شر الإعلامى عمك بعادر؟ 
بكل سيطرته وشكمه: بعيدا عن القدرة العلويه للذات 


الطلمه . 


هگ 


النتهی - فو عهد طه للبحث عن السلاح؛ واشتبا كه مع 
الأها! ب ی مرک خر از ارسي جانبا من 
عدوانية اللي فى تعامله مع أهل اتکی راهمية الات 
فی أنه يضيف إلى القهر الخاص؛ الزی لاحظناه من عبد 
القادرء القهر العام الذي اي بسجن بعض الفلاحین بعذ 
الاعتداء عليهم بالضب والتعذیب » كما انتهى بایقاف طه 


"١‏ الحدث احوری ال" شانی هو دخول البولي ال 


۳۰۵ 


عن العمدية؛ أى إيقاف الإنصاف والعدل اللدين شهدتهما 
لمتتهى على بدى لله؛ وهو مايعنى من جانب آخر أن العدالة 
كانت حاله مؤفتة ف ی هذا الواقع الریفی الذى انحصر بين نار 
بسلطة الخاهسة» ونار ۳ العامة . 
۳ الحادث الثالث: استقالة طه من منصب العمدة؛ 
بوصفه نوعًا من الاحتجاج على لجاوزات البوليس واعتداله 


بالإهانة والضرب على اهل المنتهى. وإذا > 
رفضت؛ وهم مايعنى اعتدال, الميزان» فإن هذا الاعتدال كان 


الاستقالة قد 


1 ۳ ۳ 000 لان 
میاختا اد ای بایقاف له ع العمديه دة عاء 
۱ ۱ ء e t>‏ ِ 
»اهمه الحدث 2 إعلاء شخصیه شه وإدخانيا داك 3 
: 5 اک 
:الى » الذى بحتام ذاته كما يحترم واقعه. وتا كيذابت 
ا 3 مه أ - ۱ ۱ 5 ۱ 
اخلص الحاصض 0 يحول مكلفا بسميمه من السماء ؛ وإئما 


= ۰ ۲ ۳ 
1 3 - ۱ : ٠ 3 ۱ هل‎ | 35 ۰ ١ 


5 


.اختلال العدالة فيه؛ بل ريما كان هذا الخلل هي © هيم 


المخالاص ر واخلص عب سید واحد . 


١ 


3 1 2 7 . 5 ۰ اه ۰ ٩‏ 1 . 
«أدواتها؛ ۾ لدو الادهات م صصه ی تسد هم و 7 ب 
عدم افتناعها بپ ی عدم الاقعتا ۶ أن العلافة حولت بین 
نتب وال جا س شا له میا ۳ علاة فیها قدر کبس 

ا ١‏ 
لى الألفة» وهر مایحصر مر 


من التوافق الذى وصل ! 7 فر 
۴ ۳۲ ای داه 
فو مرا کز السلصه ۳۳ 


دک وفع الانتحار قد بتناه ١‏ 


3ا انتحار عند 


م6 )إل 
6 ' 


اه سیم شر ادسمی || لساك 1 دیما ؛ اد ال هچب ليسحتحهنةه 
ینسحب الحکیم من ۹ نواجپه لکن يدو أن امتلاء ال 
مااي | مفهوم | کمة لیا ل محله مقهوم اليأس ۱ 
و ریما تصور عمد عند الحكيم , أن انتحاره د الذی و صفته الرواية 
اا قد ۳ وتو للحركة الرطنية؛ ومن لم حاون 
السرد إلغاء هذا الانتحار فی العتقد الشعبی الخرافی» وظل 
عبد الحكيم يتابع مهمته الوطنية فى مقاومة الاحتلال 
الا مجلیزی. 


۳۹ 





فى جانبها الخفى ۳ الحركة الوطنية ضد الاستممار» 
وتدخال فی جانیها ۳۹۳ ین مهمه اجتماعية لتخليص ابناع 
اھک الاج البدائی الدی سق ال عالحه یحی حقی ی 


۱ ند یا أل هاسم) 
1 ۱ 


£ ٤ 
إقاف نعيمة  الحت طه  إل عطبة سید احمد»‎ ¥ 
.و‎ 8 -. ۰ ۱ ۶ 0 ۰ - 
عا إلى يس فى لمنه الرعاف ؛ ومد اثر هدا الدادث الجرئى‎ 
ن ب ر“ ا‎ 


ام مج ی لا حذاث العام حي اققات المصاهرة المنتضرة بین 


ست 


۶ ۱ 
“١ < 1 8 “tel‏ أ ۰ 8 
٤‏ 
f‏ ۱ 
0 چاق ص 
۱۶ 1 ۱ ا سس 7 ۳ 4 1 ۰ ۱,۰ 

ع نام آمسیفجی #ابو تحيله : 9 ل رفص ام 

- ۱ 5 نے 


£ 
۰ - ا ان ل ۱ 5 *#ااهى .- 
ماه سا سای وجا ١‏ امقر .لامر الثانی هو فأعلية تة 
2 ۱ 4 - 
3 عد اجره ا طه مم٠‏ أنه ٠١‏ حه الک ی اء دىدة) › »هه ما 
7 « بت * م 9 هر ا لیر 

3 ا كت ۲ ل زه آَّ م ٠‏ ا 1 00 
¢ 


+ . ۲ 2 - ا ِ ۰ 
0 انتجتصه لله . ترا سسصه اك أ سا . 
2 اف : سما ۳ 


_ اعللاق منه الرصاحر على منائسه فى متصب 
“ا .: لجسم اله قف نمائيا . ويلاحظ هنا أن اس د حرس 
بل الاحنشاد لشخصيهة طه بدور اتخنی بکل مکونانه من 
ی ز : تلم يد جه صت : ضصاصسة ۴ عريمه مباشرة - 
برعم قدرته علو ذلك وانما جعل من الرصاصات علامة 
إنذار الا غيم في ؛ وقد أدى الحادث «الشكلى» إلى إنهاء الخصومة 


3 وأ ند ن لنت عمدة [أفسسسم را ود اكه 
ر ی 2 لست 2 

0 ۱ 0 1 
اب تصاشد انعر نص eT‏ بعیر : و هه ۾ شیه مبكر إلى 
رة يعظ. العثاليك التى امه الخذاع والتدلس . وال 

حورد بعص التتالید ۱ سوم على 2 72 .وال 


نم 


لالوم آهل ال ریف؛ وهر لوم اس تا ۶ 


کا اد من جانت اجرب 
۶ 

س امل ازج هسر مس ہے 

ان یخد ۶ رجل القانود فی احص خصوصياته: وقد ترتب 


على ذلك امتداد مساحة ا ار 


حيدر بالرحيل إليها بعد أن للق هذه الخديعة. 


ی باریس › حیت امسرغ 


٠_انتقال‏ منصب العمدة إلى بيت الفحام بعد 


أنشاف طه ند. العمذبه ندة عام: ٠قد‏ اكد هذا الحادث تعلق 


س 


آفراد النتهی «باخلص) حبث ظلوا علی ولائهم لطه؛ وضل 
اا معه عل آساس آنه العمدة الفعلی . 
نات هجوم الدودة على محاصيل الفلاحين من 
القطن والذرة. وقد ترتب على ذلك خسائر فاد-حعة للمنتهى؛ 
وه وماس آنا المتشيى لم تكن اتواجه ظلما خارجيا من 
لشرطة فحسب؛ بل انها کانت توا أجه عدوانا من الطبيعة 
ذاتها عجزت عر مواجهته بر غم ا مابذته من مقاومه. 
وبالضرورة, فان ذلك سوف ینعکس على مسلك المنتهى 
اقنصاديا واجتماعياء لأن المالك لايعنيه إلا تخصيل إيجاره من 
أ لفلا دون نشر إلى مثل هذه الكوارث الطبيعية. 


بت 555 د هذا الحادث امین انکشاو A‏ لوباء 


قد انصای ا عجر حسد ی » بالا ضافه إلى 8 ا 8 
ب اجه 2 الب یت , وهو مار جعل الفلاح فی حصار دانم یر 


ل 


۶ 
۱ 1 8 
الان ya‏ ا 
ل ر س 


* 1ل فى إطار عدوانيه الطبيعة يسمتخص ر لحم 


حادث فیضاد ُ3 فی عهد د العمدة «تمام! لجد رک 


له ؛ وهنا یست‌حصر ل ل الت 


کی مشاه مه شده الظاهرة الضيعية امم 


رة 


أن : الأحدات ال لاه رن تكاد لعل م من ۱ ۳ ۳ 
اب ۱ اتف لاستسلام | م الضلم 0 العده : سه ارا 9 أ 


سر 7-6 ۲ 
مصد. و2 و دانها ححا م مقذدمس دبس انساس له. 
٠. ۳‏ ۱ خی 5 


۱- تمرد بنات طه على جلتهن؛ الذى. كنات 86 


حقيقته تمرد! على الوه ضع الطبقى فى 


رالعمدة؛ ثم إشارة 


خفية إلى لمرد الطاب با وا 


26 ۱ 
لإضافة إلى مجمرٌ ع هذه الا حدایت الجزليه) بتحته 
الخطاب ٠‏ إلى توظيم مجموعة أخصرى ی من الخدت اض 


قن مهمتها عند تأاکید فاعلية المكان 8 تاج ال رواية : 
سح علاثا هأمشية ؛ لأنها 


وها سد 


0 أنها أحداث یمکن آن سما 


١ 5 - ۱ 


اتخیر لی مجری الحدث العام ؛ او حتی تعدل فیه» وانما 


تضیف الیه فحسب ؛ وهذه الا حداث : 





١‏ تا ؟ كيك 3 ور اخلص لمله باعطائه طافء جسمیه 
شخمة ساعدته علی الانتصار علی أحد ايان الهائجة 
وک وظیفته العميقة؛ فی آنه نبوءة بانتصار اخلص عی 
قوی الظلم مهما کاذ عنفها وضراوتها. 

۲ حادث یو كد العدوانية المتسلطة على الي 
خرفا من تن یر . والمؤشر العميق هنا أن المنتهى 
ھا لے ر تک ؛ من خحص با . 

۳ حادث بو كد آن اله تتخلص - ااه 
قد نخدصت من مارى زوجه عبد 


وطنهاء فقد تخلصت من «اقبال) 


غبة منهم؛ فهم فى كلا الأمرين محاسبوذ 


شرباع عنها ؛ یادا E‏ 


Î» ۱ |‏ 5 
اجج برحيلها عائدة إلى 


حلم حبلد.: حيث مانت وهی تضه مود نیب ! «اقبال» 
ر 5 


الصغيرة 2 ل إضافة أصيلة دمنتهی . 


1 


؟ حادث كد عالم الأسطورة والخرافة فى الريف 
كن ی د الخصوص ؛ حیث پست‌حضر السر: 
الممعرج الو ضت لل ل (الشيخ سللامه) + مایحیط به من 53 
وأفراح لك السرد د ترك امرلد ليستدعى تاريخ هذا ال 


۶ 0 8 
ایام به 0 ا وريه اتا سحت 4 ها ید المكانة المقدسة ی هد ا 


الواقع البذاه ۰ 
الواقع البدائى الساذ- 


1 
#۵ ٩ 
1 


± 


و 
س 


2 


٤‏ ر ر ۴ .را ۱ الى ۳ ا, 

3 حادث يكاد يحول نو ی من النبوعة عن | 
۳۳ ۹ ۱ ۰ اه 1 ألما ۲ 
المصرية ! ة إلى | عالم البتروں؛ حيب رحیلں رزه صه مھا ی 
زه المشهى للحاق بروجها والسفر إلى السعودية فرارا 1 ا 


بشید ده من اعتقال. ات ال الحادث 8 ذانه یو کد سيصرة 


عم العتالات على مسرء لك مؤش عن تزاید ا ۳ 
إل ول سو ا اکان ذلك بال واب من الاعتقال أم الرغية 


ات جمع المال , لكن يلاحظ أن كوثر ابنة المنتهى قد عبأت 


ا ف حقائبها عند فتح ذاكرتها ساعة الرحيل 
لاستحضار فریتها بكل أحداثها الصغيرة والكبيرة 


تھ نتم ل مجموع هذه الأحداث خط إضافى 
| | ۶ 


يعغوص ۴ اعماق الم ج د گیگ بكل رغباته وتوامصه»؛ 
ونعنی بذلك خط الشبقفيهة الذى يكشف ع 


س ن اجتراء هذا 


Fay 





احتمم اعافظ على حپاجز اعرمات؛ او لنقل إل هد و 
المحرمات کانت مکونا اساسیا فی هذا الواقع الغلق والفتوح 
على صمید واحد. ویدو آن 1 لسرد يستحضر حادثا أوليا نه 
إشارته ١‏ لواضحة إلى خصوبة الرجال فى هذا ال راقع احدود» 
۳ ۱ ۱ 4 ا 5 ره ءالما 1 3 0 
هر روح مدير من هانم فى ن متقدمة والححابها 5 نج 
يستحضر السرد امراة من ااه تداعا | الانوتة 
بكل حواشيه الجنسية ھی ا وأ ی استعطاعت آن تدفع 
مرزوق لطلاق حلاوتهم) وا زواج منها. 


وإذا كان الحادثان الفرعيان السابقان قد دخلا إطار 
ب 2 5 ع 


الشرعية» وال الخطاب يسكد ى معهما محموعه من الا خدات 


ا ےو اه کے . أهأا » وا .۰ 
الجزئية التى تخرج عن إطار هذه الشرعية مثل: 


۱ ص اه ۱ - َ 1 . | و » ۲ 
أ العلاقة ار مه یس بسير نهوجى اخ و 


۱ هه < 


7 ۰ 
۳ قتحه انیا قه الجنسية نسم ز المرسى و حسته ی 
۳ 6 ۱ .م ٠ 59 Eb,‏ لذا - 1 4 1 ۳ 
ع غ و جهھ ر سے ۵ ر ره نك د ۲ نمار؛ وم ۶ مق حه 
2 5 سب - ما 


ی المعاطى فی علافته الجلسیة.مع (حدی 
اتکلاب . 

وهذا الخط الحدنى يكاد یقتصر على ال اهر الجنسبه 
العلنية دون أن يتوغل فى العلاقات السرية» التى 
كانت کئيفة؛ وکنافتها تاتی من المؤشر العلنى . 

وفی اطار الهامشية تانی تما هه ا ات ۲ تک 
تغوص فى عالم 00 ذلك أن الخطاب حريص د گی 


ا من 0 


£ 
۰ ۱ 
يبدو انها 


محاولة عبد الحميد ابن طه السيطرة على أحد 
لعبه م إخوته وماترتب على ذلك من قلق لاهل الت 
: | 

اتقلب إلى نوع من المرح بعد العثور عليه. 


۳۸ 








نپا سوف تشمر کالنبات. 


ار. طه - رد 
° ۰ 


لحوادث التی تدور : ا لكنها تشمى إل ليها على 
حو من الأنحاء : 


£ 


ا حكاية الشیخ سلامه واسطوریته انتی جعلت منه 


!۱ 0 
اة محا اسول 
ا ت 
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١‏ اعتقال سعد رغلول ورفاقه وصدى ذلك فى الواقع 


ا 
خعمر ی ۰ 


| 1 


٠. ۱ ۶ 


ور ۰ الأهالى عل بعص اجنود 0 
و | . 
_ الحرب العالمية. 


الحدثى يؤكد اننا فى مواجهة 
ص به ان نتاحية تعى دافعها العام ءالخاص ¢ ونعی مكوناته 


4 ۱ . ۰ ۱ 
أل متابعه هدا۱ الکم 


بذاخلیة والخارجیه » وتعی مسدکه الظاهر والخفی » او نما تمل إد 
لإبداع كانت له رؤية شمولية لية: و کون من هذه ال ية شبكة 
حدنیه بمتد وت قف ؛ تتکامل + تتصادء » تتهدم وتتراجع لكنها 
م تنفصل عن وافعها المباشر ۲ غير انباشر. 


ك 


- ١ له‎ 


تو جه الا حذداث ؛ ویمکن حدید مجموعه محاور لهذه الطقو س 


هی : 

1 وات 
اجتماعيين المصهي: طقوس لام فى ار 58 
المستويي:؛ فان مکوناتیما تکاد نتوافق فی تردید الاغانی 
الريفية؛ وارتفاع الزغاريد» واعداد اللابس التی تتمایز من 
«ستوی اى آخرء و دعو و 5-3 بيوت المرية للمشار کة 


اش 


حدث هذا فى زواج نعيمه ابنة الحاج عبد القادر» وأل 
كان قن ضاحب : فافها بهرجة وبذخ يؤكدان ثراء الحاج عد 
القادر وبدخه الشديد الذى أدى فى نهاية 9 إلو بيع معظم 
أراضيه (485), كما حدث فى زواج حيدر مه ابنه عمدة 
(مسیس ا؛ ود اتسع نطاق الطفس هنا لاستدعاء فرفه قة الشيخ 
سلامة من الفاهرة: . والمداحين من الل لجدوی؛ والغوازی 
من سنباط ؛ وراقصة من روض ed‏ قمر أبن 


د انت ى قوس :١.‏ زواج عالم الشغولات والمطر زات . 


لکن العنفس الزواجی حريصس على انتحضار ضاهر: 
تکاد تنشرضص فى عالم لربف» لکن الخطاب كاك حریص 


بان زرح فسه صاحبته ملاسات هام ردج ج 


۵ ا 


نشیم الفيوجى؛ ثم زواجها م اب بن عمها لعلاج الوق 


£ 
٠» 


غا » فد استدعی ذلك - بالا ضافه ای اد فراح المص حبه : 
خد لغ ل خحشبية م فا بل 

روج الشاش فوق عصی رثرفا في 
قنوع «الدایة) واستنمته الأيادى خحطفاًء خر جا 


۰ الذار 1 بلفول الت والحناجر تزعق صارحه: 


‌ :۰ | - ۵ 
قء لو ل به اب تم بفی بتعمی 
- أ أ 9 1 9 ۱ بت ۱ } a‏ ۲ 


1 + 

| . و أل أت ۰ 2 
و ننا الامر 0 جما لي ل سمت محم ” ا سے س 

رس ٠١‏ و ۲ سح 


اتصاحبه 2 استحضار « الاشعطر دا واعذاد وا ةا اللازمة ؛ 
وتر دید الاغانی | الفلكلر ريه 2 الم د 
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ب ال طقس ن الزواج يتادزم تنم ر الفرح عممما. 


۳ 


4 


اكور ملاسحه تلك الأغالى الشفبية الت ا 
تروایه خمس عشرة أغنية. رطبقية الو افع الاجتماعى ی 
ا بناء مجموعة الأغنيات: حیث مدعظ 


بغة التى تنتمى إليها أو نتر تتردد فیها» ۰ فى 
أفراح کوثر ابنة طه تأخذ لاه رعا فا فاشية والفخاه.ه 


الأغنية بطبيعة 5 الثه 


لب ء ۳ ۱ 3 أ 
ای لشيل اله دوم 


والنیں شيل اندست 
واثنين يحموا العسريس 


يسمت 


تداخلات الرؤية والسرد 


۱ 
۶ . ۰ ا ۳ ۱ 0 
والسیں لطلق ال خور 


| لے إا‎ ! EE 


أ؛ عا 2 ۱ - 


٩ 
ا ررس‎ 


يشما * فى فرح روايح تأخحذ الأغنية بناء أقل نخامه 


دوسى يأ لعروسة على المقصب دوسى 


داست ال وسة شخشخت بحلقها 
ضحك العريس وقال حلال یافلوسی 


ولم تتعصر طقوس الافراح على مناسبات 3 
» مقدمانه » وإنما تمد ۳ الأعياد د الدينية والمصريه ؛ وال له 


رع اص الخطا ON‏ 


لخطاب ۱ بروانی 1 قد اشم ان 
re O‏ ۱ لع أ | 
یذ ج اريه كليا فى لقوارب الشر عية المزينة بالأعلام 
والو رد وإقكال الأيلفال على ثراطیس اه سرس والحلبة ااه 
الماد 
ند او و و ويخاصة مولد ( الشيخ سا مه ؛ حت 
بكم الال الأوئاي لنشر القماش الطرز بالایات القرانية 
والأد E‏ اا وی 


ا فوق امراك 


ال عسصه: وشرأ 1 
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وطيارات الورق: ES‏ 


الكارو؛ وجلوس النسوة مام صوا 


س تكاد تكون تعبيرا عن 


1 


نفس يبحت عن تو من المحعة التى تناسب فشره؛ او 


وو اصح از مثل هذه الضقو 
بآ 
2 


تدخل الکبار فی غیب به 
حة الخارجية. 


ا خشف من وطأة المعاناة+ أو التى 
«الذكر ) طلبا للراحة الداخلية بعد آن فقدوا الر احة 

٣‏ أما الطقس الثالث؛ فهو طقس ناج عن الضقس 
الأول ذال e‏ ومایصاحبه من الط ن اشانی ا 
الا جاب ٠‏ طبيعة الطقو امورو وله لأن ۹ آله لواقع كاك يحتاج 
بشدهة ة إلى ey‏ متغاير؛ اد انه عند الأثرياء 
نوع من ٠‏ «العزوة) رالاهتمام «بالتراث» » أما عند الواقع 


۳۹ 


الطحون فانه یکون عونا فى العمل ومساعدة فى مواجهة 
الحياة؛ لكنه فى هذا وذاك سيطرت عليه الخرافة التى وصلت 
(لی حد العمّيدة» وقد نالت «نعیمة! کما وفیرا من هه 
العطقوس التی اهتم الخطاب بتفصیلانها الظاهرة والخفية: 
لکن حتى فى هذه الطقوس محدث مفارقة بين طقاس 
الأغنباء وطقوس الفقراءء أو لنقل إن طقوس الفقراء تكون 
معلقة بعالم الأغنياء تابعة له» فمسعدة - إحدى الفلاحات - 
تسعى للحمل عن طريق الحصول على بعض من جلاب 
الحاج عبد القادر بعد حادثة موت «عد المنعم غرال» ؛ 
هناك عقيدة ريفية وهى أن الطفل الذى يخرج من كم رجل 
ظالم يمكن أن یواجه الستحیل حتی أنه يتغلب على 
اثرت"" ۰.۲۳ کماان هناك طقسا استحدنته النتهی حول 
وديدة وخصوبتها المعدية؛ و كل عاقر تتوسل بشئ منها لتحقق 
لنفسها أمل الإلنجاب: أو أمل حماية الأطفال من الموت بعد 


ا 
4 
اما طشوس الاغنیاء» فقد خملت الداية «قنه ع) 
0 سم 


مهمتها بذاية ونهاية بإيعاز من «عديلة). وهى طقوس_تصل 
۳ در جه الغرابة الشدیدة من مثل ماقامت له الداية من اعرا 
قطعة فماش بخليط من اللبن المأاحود بالکساوی م ایس 
ام او وابنتها ترضعاك معا روصم ااا گی نهابه مهل 
نعيمة. ثم تصل إلى السذاجة الشديدة إلى مثل حمم كشي 


۳ 5 , 5 . 1 1 ۱ مه 
ورای الاشجار وغلیها فی اناء ثم اجلاس نعیسه فرق 
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£ 
ا بعد ای N E‏ تعيمة لالت 


£ 
۱ 
1 


م 
سا 
فوهته. ولم نت قف احاولات 


( قنه ۶) الحلاوة . 
سا 


| 


-٤‏ الطقس الرابع» طقس الطعام. وكما حرص 
الخطاب على تأكيد رؤيته لعالم المنتهى من خلال الواقم 
الاجتماعىء فإنه كان أكثر حرصا على ذلك فى هذا 
الطمس . فإذا كان مجتمع الدرجة الدنيا يعيش طعامه فى 
مستوی ڪت هستو ی یر حتی 3 قلاحبه کانوا يتجمعول 
حول الطبالى للعشاء وهم یدشون اه فان مجتمم 
الطسقة العليا لايعرفون إلا (ذبح) الطيور وا مواشى ؛ والولائم 
الضخمة التى تكفى الضيوف أو رجال الشرطة والنيابة عنذ 
حضورهم للمنتهی فی مناسبة من الناسبات . 


۳۱ 








ویکاد یکون طقس إعداد (الفطير) بكل مستلزماته من 
اشم طفوس الطعام 2 ہلا امجتمع, ثم يليه طقس (شواء 
الذرة) فى لیالی الصیف ؛ ومایمسحب كل ذلك مین تسامر 
وتبادل للا حادیث الجادة آو المرحة . 


- وللزراعة طقوسها فى هذا الواقع الزراعی الذی لم 
يعرف من الصناعة إلا بعص الصناعات التی تتسصل بهدا 
السفية ارال الاد رلا" وح عه الا 
السناعية کانت مستمدة من الطبقة العلیا؛ اذ انها قامت 
بسساعدة طه وتوجیهاته بوصفه «اخلص» کما لاحظنا فى 


كز تص فانه الخاصة والعامة. 


ویحرص الخطاب علی رصد طموس الزراعة إذا كانت 
خاصة بالفا کهة» او بالزراعة العقليدية, ومایتصل بهذ وتلك 


م جههد ۳ مشعاومة الاعات ۱۲ جهود اخعذت صورة 
و اط ا كه ۱ ۳ ۲ ۹ 
جتماعية فى اغلب الاحياك؛ وبخاصة عندما تتازم الامور 
وتجالف التنسيعة على الارض لانها کها بالافات المدمرة التی 
سكل تر ل مى 8 شظف دیسلم منه فلا ج؛ بل ریما 

ل ییا 4 


خده, الطقه لدنبا سلس. الضتقه العلا ی خحفه +لب نه. 
امن ی سید 8 


2 وآخر الصفوس التی 


الخ افه : خا .. 
يو و 55 


ناحظ هذه القداسة فى «انتحار عبد الحكيم؛ والحرص 
على زيارة قبره فى المواسم والأعياد: ومايصحب تللك الزيارة 
من مراسم الطعام والمليسن وقراءة المران؛ لم افترال 
القداسة بعالم الخرافة والخيال فى ظهور عبد الحكيم بعد 
موته + اصلته الکفاح ضد الاستعمار. ثم تتجلی طقوس 
اموت 2 وفاة «اقبال» زوجه حیدر؛ ومایتلازم معه من رسوم 
اللبس ؛ والامتنا غ عن ماکولات بعینها مثل الارز باللبن 
والسكرء وفرك الکسکسی »والحمصية ؛ وتبطبط الرقاق» ولف 


1 : 7 ۱ ۱ ا 
می ورف العنب ؛ وحریم اکل البسب سه والکنافه والجلا 


هگ 
ولقمة القاضی وغيرها مي الاطعمة التی نشی باللمجة 
والفرحة. 


ویدخل فى زطاق طقس ا موت ظهور الغرفی : فى القرية 
ومحاولة الخلاص منهم هروباً من المسؤولية أولا. . وتخاشيا 
لعدوانية رجا ل البوليس الدب ن يأنون للتحفية ل ثم يمتد طقس 
الغرق إلى ظهور عفريت الغريق» ومایصاحبه من حکایات 


ال ع ۰ ال 
سا لست ر 


ع .ل مح عقر لك 5 
له ۱ 


وأحد . ,بدا كانت أهم هذه للتائج أن الطقوس - بطريق © 


ا اضهرت اب ایآ توت ام وأرقه 
الحادة حتى ينا قوسا للفقراء وطقوسا للأغنيا ها 
فى الوتت نفسه- أظهرت طابع الثقافة التى تسيطر على 
غا ائنشهی التی جمع ! E‏ والبدائية والوراثة . ومع 
ظهور القافة ضهرت مکونات کثیر من الشخوص بمفاهیمها 
الخاصهة 2 ,اعامة کا کات مجی عه من العلافات ۳ 
جسم بينها فى السراء والضراء: سواء اکانت علاقة تکامل ا 
ناف سای ات على المسنوى الفردى ۱ تا 


5 كاد 


و اد اب مجيه ۳ الاه س لھا تدحل مات ۳ 
#4 ۲ ۳ ی مها 
۰ ۱ ر 
الحدت انعم ؛ وفى 31 تخل ار الجر لياه بالتعدیل ی کی ۹ 


£ 
41 ا مسار الحدث او انفاگه: | او رتسصة أو تعفمكة. لاس 
م۰ ه ۰ ۳ هه ام مب 
لاحات تاج الى در اسد یاه : تكشف ا اا 


,تخد نه E‏ على مستر ف الحكة ۲ على مست ی المضموك. 


ظراهر الفنية المصاحبة لإنتاج الخطاب التی تتوز غ بب 
السارد أو الراوى؛ ثم الشخوص وكيفية حضورها فى الحدث ' 
ئم الحدث ذاته وكيفية مشار كمه فى إنتاج الروائية» نم 
نماط الحکائية» وبخاصه ت الشنائيات التكاملية أو الضدية؛ ثم 
دس تیا ن الخطابات ت اوا ای جیپات 
الأدبية. إن الراوى فى (منتهی) یحضر مح اول فی 
بة أمام الاب الخارجى للدوارا 


ذا 


الروايه : «توقمت العر العر 


اانا ل وشم ۳۷ الابتعاد ع 


نداخلات الرؤية رالسر 
س 


حيث یتصدر الفعل الماضى الملفوظ لیعلن بدایه السرد» و بدایه 

حشر السارد على صعيد واحدء لكن السارد به عدر 
رع ع کن هدفه وهر إنتاج الأدبية: ومن هنا ينحرف 
س ال 
كانت عقارب الساعة قد بجاوزت الغالئة من 


صباح ذناك اللیل الذى يوشوسشس نيهالممر 


بانسرد إلى عمنيه عملية اعلاء لنصاعه 7 ی 


6 


)۳۹( .. f 
۱ الارض بنور نا‎ 
! رلم یکن هدف السارد إنتاج الأدبية فحسبء بل‎ 


إنتاج الا ده كاك هدیا شتا لاعلان أا اساد لی 
التدخل الحر ۴ التشکیل الصياغى »؛ وفى تکوین حط ط 
الأحداث ٠‏ ماضهر منها ومابصن ( فهو السارد الذی لاتخفی 
عليه خخافيه؛ وشو السارد الذى يستطيع أن يعسرب إلى الناطق 
الله واحرمه ؛ الیاحه وغير اشاحه؛ 0 والخفية ؛ ومن لم 
0 ر من أن بنقل لحطانه ) عملية الإجهاض ) ا 

وائيح) بكل تفصيلاتها | الدقيقة حتی کان السارد هو 
لدی تام باجراء هزه العملية بننسه (FV)‏ 


بل 3 السار د یکاد یشدم من سرد الوصفی مانم تنم 
ره او و قوع إنهاء عقم نعيمه 
ري اه لد افیت, تقلسها علی فوهه لناء وء يبعت 


اوراق الشجر المغلية؛ ثم يصف السر د ااتفیرات التی اصابت 


اه الجنسية انعیمه على لحو قد لاتدر که نعیمه 


ندسها (۳۸) 
شخوصه من ا أحياناء 0 ن خلار 4 ون 


تقديم كل شخصية ؛ فروايح حض 
ارتکابها جريمة | ی وتا رم خلال 0 
المذعورة من ناحية ري ی اه ۳ ۶ 
حالتها العادية او أو المألوفة وإنما فى حالات | ا 
نوعا من الدرامية فی السرد کله :ت 
تراجعت وديدة عكدة بكلمات غاضبة؛ عير 
رتتنعة بما ستفعله أخخت زوجهاء وتطلب من 
الله السخر . اصطدمت بعينين مذعر تين تلمعاد 
فی الظلام . انهارت روايح يح على الأرض 0 


۳11 


واذا کان السارد قد استطاع الوصول للی مناطق 

الخفاء «الظاهرة» , فانه آیضا امتلك قدرة الد حول الی اعماق 

الشخصية» حتی بمکن القول بأن السارد قد توحد بها علی 
نحو من الأنحاء: 

عندما هدأت حركة قطار الثالثة قبل أن يدخل 

الحطة لم يكن طه قد أدرك بعد أن تغييرا كبيرا 

ينتظره على أرصفتهاء ولم يكن يستطيع أن يسأل 

نفسه فى تلك الساعة إن كان يفضل أن تسير 

حياته على النمط السابق لهذه اللحظة الفاصلة؛ 

ام أن هذا التحول الذى جاء بالحديد والنار فى 

صالحه ؟ الشيء الوحيد الذى يعرفه طه وأد ركه - 

بعد أن مرت الأيام - أنه استطاع التعرف على 

نفسه بوضوح لم يكن تیم تا بدون تللك 


واللافت آن السارد برغم دکت‌اتوریته © الإ 
وسيطرته على الا حداث بداية ونهاية» كان يتنازل 6-۱ عن 
بعض حقوقه لیسمح لبعض الشخوص بالحلون حل ا 
السرة: حدث هذا مع طه ورشدی؛ بل انه سمح ذلك 
لدبولی برخم هامشيته الروائية؛ فطه بتوجه الیه بان یسردعلی 
الحاضرین قصة الفيضان الکبیر الذی حدث فى عهد الحاج 
تمام؛ وهنا يأخذ مدبولی زمام السرد ویمارس الحکی ملغي 
تهب السارد الأولى کباب . 

وإذا كان السارد قد استطاع أن ينتج شخوصه من 
خلال الأحداث فإن هذا الإنتاج الأولى كان تمهيدا 
للكشف عن العلاقة المعقدة أو البسبطة التى تربط بينها. 

وبما آن الحدث کان الخلفية التی انتجت الشخوص » 
فإن عناية السرد به كانت واسعة؛ على معنى أن السرد له 
قدرة الإلمام با لماضى؛ والتنب و بالاتی› ٹم له قدرة محويل 
الحدث ذاته إلى طاقة محريدية رامزة مع الحفاظ على جسيده 
الا ولى , فحادثة العلاقة الجنسية امحرمة بين روايح وبشير فى 
دار العمدة اش تواجه التلقی فی بداية الرواية» تتحول فى 
العمق إلى طافه رامزة إلى الفساد العام 8 الواقم الصری؛ 
وبخاصة فى حرب فلسطين. فالفساد الخاص 


2 
اصح معادلا 
ها 


۳1۲ 








للفاد العام ؛ ومن هنا جمع السرد بينهما فى سياق واحد؛ 
وصول رشدى عائدا من حرب فلسطین جریحا» ووقوع 
الجريمة فی بیت العمدة ومفاجاته بها عند استبقاظه 
لا ستقبال رشدی. 


ويلاحظ أن السارد اعطی لنفسه حرية مطلقة فى 
التعامل مع الأحداث:؛ فكان يترك الحدث |ذا شاء؛ ويعود إليه 
إذا شاء» كسا حدث فى حكاية «الغریق) ثم یذ کر من 
تفصيلاته ما يريد؛ بیهمل منها ما يريد اعتسا ععناداء عد ى شدرة 
اق ف رات لاب او احذوف؛ ثم يكمل الحدث 
اانا 9 بشو ا أخيانا اخری؛ ويتحرك بالسم رد الی الوراء 
أحيانا وللامام احیانا آحری؛ حيث يتم فتح ذاكرة الشخوص 
لاستدعاء الاعتی علی مستوی الحدت او الشخصبة. ومن 
طيعة الا میور يستوعب السيا, رد مجموع هذه الذا ک ات 


جدسيعا : وان تخل مفانیح الفتح والإغلاق دون ! ل يعفا 5 


ی 
مر 
1 کا ذلك أن ما نتحه م. سرد مت منتحات المكال 
ی نیج 3 اب رو د 
( ا ( 
ال 


۴ 
ويبدو ان السارد له غواية خاصة مم البناء الثنانی» علی 
ر - أ 

عن تا ماع اه | يعاماه اأ - : 
معنی لازم قالات کی کل مداطق التود » وبخاصه 
ره r‏ اله ت »الیحساة) و ( الیل والف سو )| ا 
ص بي e‏ 4 و - ص 

ا مر e NS Rk‏ 4*0 
ايع 8 مسسوول لمأ لسك آضوا تب والحيأة يمحن ,صد 


0 اه !۱ = 
1۳۳۳ ی زم انها الموت بالمحياة الحأة 


«امبال؛ ايكيا ی لحتبه معا لام کما نتجلى الشنائية ۳ 
موت حيذر بالانتحار الفعلى: لم احیاءه سل ن طريق الخیال 


ال خرافة؛ ثم ثالشا فى موت عبدالمنعم غزال . الذى كان موه 


امار“ اء الق رید ی الخلاص من العقم ؛ يقول الد 


سبب هذا الحادث الفاجء انفراجا واملا جدیدا 
عند نساء القرية اللاتی یموت آطفالهن بعد 
الولادة, فقد كن يؤمن أن الطفل الذی یخرج 
من کم رجل ظالم؛ هذا الطفل الذی یواجه 
الستحیل منذ لحظة میلاده یستطیم أن يغلب 
انوت اقا 


ااا سب 


ام خبط غيط أبو كحيلة ویتجمم ۳۳ لیکتشفوا أنها ی 5 
هذه أ اللحظة يعقل | السرد إلى دار طه ليرصد موقف حياتى 
بالغ الدلالة, حيث تعيش وديدة لحظة الخاض » وعندما تعلب 
من أمها الدخول إلى سريرها والنوم حتى يفرجها الله تقول 
روحا من روح یا ار 

كما افظ الثنائية علی مستوی غیر الباشرة عندما 
ياد زم الخطاب بين و دیده وخصوبتها التى تتجاوز عمله 


الإ يجاب إلى كل ما تمسه يذاهاء و(نعمة) شقيقة طه: 


زواجها سنوات دون أن تكتحل عيناها برؤيه 
55 لها 2150 


ويتعامل الخطاب مع لنائيه وا ی والحزد) على يشر 


تلا زمی اسا فروايح بح التى سببت رت لاملا ات بحطلها 


سفاحا من بشیر؛ يتحول حزنها اهلها إلى فرحة ا 
تنشهى باعلال براءتها عند زفافها آي عمها فرج. ويلا حقه 
هنا حرص الخطاب على اختيار اشر الا علامی ( فر چا ا 
یه اکق السياق بوصفه ( اخخلتم 2 ل المقت من أزمة ره ی مم 
بسیر : ض یحرص اعرد على الملازمة بین السمرور والحزك 


عنذها بقول : 
وعندما هلت العصارى حلم أن سعشه واضعا 
ر سا تب 5 
يده فى يد فرج ابن أخيه ليكتب المأذون الكتاب ؛ 
رغم أن كل من حضرت الفرح قد لصفت 
فمهاا بت قبل يه فى أذن جارنها 


55 أنها تعرف تفاصيل الفضيحة ا 
وفى قمة أفراح المتتهى بمولد الشيخ سلامة بخل 
مظاهره التی عرضنا لهاء بحاول ا غزال ستر داد 
جاموسته من زریه بة العمدة عبدالقادر وانتهى الموقف بتجريسه ؛ 
ثم عقابه عقابا أدى إلى موته . 
وتصل الشنائية إلى ذروتها فى زفاف نعمة إلى عطية؛ 
حيث يسقط الزوج قتيلا بين يدذى عروسه برصاصة طائشة؛ 


)سس مسمس 


تراخحلات الروية والسرد 


نیما تتذ کر نعمهة تعلیمات آمها بالروق من حت ساف 
اخترقت رصاصه الغناء؛ ومرفت وسط الجمو ۶ 


لح . ۰ 


الفرحة لتستقر فى صدر العرد 
والختفظ الثنائية بحضو ها الأساوی فی زواج حیدر» 
عبدالقادر کشت حيدر حمل يعته ) حيثث ايغيدن بالعروس 


التى شاهدها غيرهاء فبینما يترد الغناء: 
يا حا کم علی یس 
فوج ء المدعووك بالعريس ینشر كرسيه من فوق ق العرش 


هذه ليست عروستى.. شذه ليست 00 


ة «القوة والضعف) الى 
د ا 
5 


يم نتثامى الشنائية إلى ثنائيه 
عل کہ 


7 شدید» في لحظة عودة رد 
یآ تشر هس 2 مواصفات الشخصیه» 


ل اسر 


صدی من حرب 


بتنميتهاء لكى يزاوج بين هذه 
PNP‏ فى إصابة يد 
رشدى وتخبیرها ؛ ووهن ااا 


وعندما يستحضر السر ره 
وانتصار ايو اس ا 
ينحرف السرد إلى استحضار نتائج المعركة وكيف أصابت 
ا کنا کف کو الفقری 


ظل يعانى منه طول حياته!؟؟' . 
حلا ال و۳ الواة قع إلى لأسلورة أو الخرافة فى 
الفلاحب ول ی و ای ی 
لى ربه بشهرين انكشف عنه الحجاب» وانفتحت اد 
7 عينيه» وأنه تمكن م من إحياء طفل ميت وأنه عندما أحس 
د الحياة فى دمه عرف آنه ملاق ربه؛ وأنه سأل ربه أن 
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بعطیه امارة ؛ و کانت الامارة ظهور براعم خحضراء ف عصاته 
الجافة. ثم تصل الثنائية إلى ذروتها عندما اسلم الروحء إذ لما 
حاء الصباح : 


اوقت العصا؛ وبجذرت» وأسفرت عن سصسجرة 
3 ظ - مازالت تظلل ق ٠,‏ 


الأدبية تسعى إلى نوع من الانفتاح على الخطابات ۳ 
شر على أن كل 


خحطاب انی هو این شرعی ثرا دای مت فى العبد أ 


اشخوص e eb,‏ تنظر أحيانا فى تفاع 
الی سردیات آخری تکاد تتوافق معها فى الإطار العام 
ان و 6 فلا يمكن ال كه عن التلقی عال, 
۳ العدالرحمن "١‏ الشرقاوی؛ وبخاصة هجو وم لجات على 
الفلاحي. ١‏ ی نوع من اة ۳ خحاضم 
أقوى منه توجهه رغم إرادته إلى عدرانية غیر رة وال 
(الأرض) ری العلاقات الشاذة بین الانس سوال ان 
وس ۳ ۰ ن ۳ سی ن الکوت الجنسی/ وهو ما 

وکما مخضر (لارض) ؛ محضر (قندیل ام هاشم) فى 
حضور هذه الأعمال- على خفاء ‏ فى خطاب هاله 
البدری» ی کد علی نحو من الأنخاء أننا فى 


الأخرى؛ وهر انفتاح يتم دول وعی ؛ لکنه موم 


مواجهه خصوية 
انتاجیه واعیه بموروثها؛ وأعية بالتجارب السابقة علیها؛ دول 
أن تقد 3 هدا ی 3 شا هه ن استقلاليتها فى ان انتا ج 
إن هذا ا على 9 الرواية يمودنا إلى رصد 
انفتاح محدود على الخطاب القرانى؛ وبخاصة فى إنتاج 
الصيغة اللغوية التى تمتص الصيغة القرانية. وقد تم هذا 
الامتصاص لحظة مراودة الأمل لأهل المنتهى فى زراعة القطن 
«وهم يتاملون المساحة الواسعة التى ستضئ يوما بالعهن 
الأبيض المنفوش 2*١!)‏ فالخطاب الروائى يمتص الخطاب 


۳ 








القرانى فى قوله تعالى من سورة الفارعة: «وتکون الجبال 
کالعهن النفوش». (القارعة آية 4) 

وعلی نحو ما یصنع الخطاب الشعری؛ یمتص الخطاب 

الروائی ملفوظ الشاعر « کفافس» مضیفا بذلك صیتا اضافیا 

يشارك فى إنتاج مأساة أهل المنتهى عند انفتاح ذاكرنهم على 

احظات دامية عرفوا فيها ذل القيد وظلام السجون» ولسع 
لسیاط, والتبعثر فی الطرقات!۳؟ . 
ات 


ان الخطاب الادبی لا یمکن آن یقدم نفسه للمتلقی 
إلا من خلال اللغة؛ او لنقل ان الخطاب الادبی هو لغة اولا 
وأخرا. لا يمكن الكشف عن أدبيته إلا بالتعامل التحلیلی مع 
لته او ادا وتر کیبا: 


شا ) , ١خ‏ 
وعد اوصتن - فى صدر هده الدراسة ‏ كيف ان 


) لريف ¢ ¢ وان دواله قد ترددت بكثافة وأضحة. لکن اة 
التايامل مع هذا الحشل تتجاوز حدود مفرداته؛ لانه وسع من 
دائرة نفوذه حتى شملت الخطاب الروائى لهالة البذدرى طولا 
وعرضاء بل انه يكاد يست حود على كم من الدوال ا 
تنتمى إليعه معجميا أو عرفياء إذ يدو أن اور الدوال قد 
الحدت بینها نوعا مین «التماس» الدلالی حتی دخلت جموع 
الدوال حقل «الریف» على نحو من الأنحاء» ففی مثل قول 
الخطاب : 
وكان عبدالمعم قد أحر أرضا من 1 
عبدالقادر فی عزبة الخلفاوی» لکنه لم 
دئع إيجارها بسبب جفاف الحصول؛ وهجوم 
دودة القطن د ومرت أيام دون أن يدبر- هو 
وجیرانهالّاجرین لباقی أرض المزية - بديلا 
لهذا الایجا (۲*۳. 
3 هذه الدفقة السردية تتردد دوال حمل الریف: 
(اجرء ارضاء عزبة» ایجار: جفاف: احصول؛ دودة» القطن ؛ 


المؤاجرين ( ارض 1 العزبة ۳ لک ن مجموعه الدوال الأحرى 
امار که و فى إنتاج الدفمه تدخحل فی نطاق الحقل بفعل 


السياق 7 یضمها؛ ف «عبدالنعم» لیس اسما مجردا 





2س 


٠ ۱۳‏ للشخصيهة؛ 
لعب دیه آولا . ثم عبدالنعم ثانيا. وإذا كانت الصفة 

ل را الشخصية؛ فإن اثنية یمکن و 
خفاء - إلى ما لك الأرض الذى ينعم على فلاحيه إذا شاءء 
ویحرمهم إذا وا اشر بالوظيفة النحوية للدال ؛ 
إذ هو يقع فاعلا للفمل «أجره ومن ثم یدخل فى حيز حشل 
نی دال «الخلفاوی؟ فبرغم 1" يخرج 
عون ا الريف؛ لكن تضايفه مع دال 9عزبة) یشده - 
أيضا إلى الحقل السابقء وهكذا الأمر فى مجممع الدوال 


نی تضمیا لدنقةه بل فی مجموع الدوال الى يضميها 
الخطاب. 

وفى هلا المستوى الافرادى يعمد الخطاب ۳ ته 
صاعیه افتة, هى إيقاع الاختيار على | افیا بعينها تساعذه 
فى إنتاج الحدث زمانيا أحباناً ومكانيا اج أخرى ' وقد لا 
بكون هذا ولا ذاك وإنما تعمل ل 
بعيذا عن الهه امش الصاحبهة له 


عشر فصلا ؛ نی بصيعغه : «الفمل 4) ماعدا 7 ال رام 
افتتاحيات الفصول , على النى اأ و الثالى : 


ال الخطاب | 0 


والتاسع » ونتوالى 
الفصل الأول: توتفت العربة (29 . 
الفصا الثانى: شق القارب (15) 
الفصل العالك : تلق أطفال طه (3) . 
الفصل الرابع: حر قائظ (251. 
الفصل الخامس: جلس طه .)٦۳(‏ 
الفصل السادس : تذکر طه ( ۷) 
الفصل السابع: انشخل کل من فی الدار (۰۲۸۹ 
الفصل الثامن: عشش السهاد (۱۰۳). 
الفصل التاسع : حين دوی صوت الرصاص (۱۱۸). 
الفصل العاشر: مخلقت العاملات (۱۳۵): 
الفصل الحادی عشر: دارت لنوارج (۱6۹. 


الفصل الثانى عشر: صحا صبح (2115. 


سس سس سس سس 


لفصل الغالث عشر: راوغ الأمل المنتهى (2118 : 


الفصل الرابع عشر: رحل مع وصول الفجر ليل 
.)۱٩ ۲(‏ 


الفصل الخامس عشر: استیقظ الدوار (۳۲۶)». 


الفصل السادس عشر: لم تكن وديدة (۲۳۲). 


وسيطرة صيغة الماضى واضحة؛ حتی عندما استخدم 
الخطاب صيغة المضارع فى الفصل الأخير: خلص الفعل من 
زمنه ودفعه إلى زمن الماضى بتأثیر أداة النفى «لم) مما يعنى 
أن السر د يعتمد بالدرجة جة الأولى على فتح الذاكرة | ود 
لاستحضا رالماضى دون ارتباط بت ركيب زمنى معين إلا منطاق 
الاستدعاء الذى يريط بين الحواه دث التشايهة؛ او المكابلة او 
فش وحتی عندما تعامل الخطاب مع الصيغة الأسمية 

فرظ لها بم شرها الزمن ی فالحم ر الفانظ» بستحضر زمن 
زراعية , و کذلك الأم ر ی 


صاص 4 اد ان 8 (حین» ينتج الزمنية من 


الصيف وما إرتبط به من احداك 
وحین دى اإر 
موده المعجمى ؛ , معنى هذا كله أن الخطاب ينفر من التجريد 
يوغل فى التجسيد المنمثل فی تفصيلات داخلية وخارجيه 
ى الدرامى للرواية . 
صيفة الفعل كما تعمل على فتح الحدث على 
السياق؛ TT‏ فإنها قد تعمل على إيقاف 
الحدثية ذاتهاء ففى افتماحية | النصل الأول «توقفت العربة) 
تتحول الحدئية فی الفعل ۳ توقف نتيجة للمردود العجمی؛ 
نکن التوقف هه حاتي اقرب كان أداة لفتح الحکی 


و الع 


و 00 فال لتوقف اذ تسلط 
على العربة» فإنه تسلط - اد على حرب فلسطین ما 
سمح 0 بهذه العودة المفاجتة . 
العو هه فد 2 حادئا طارثا هو 
ا ثم تستحضر مع الحادث طقس الريف فى 
وميه ومسي ويه 2 
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محورية شسخصیه 59 وتأثيرها لبالغ ف توجیه الاحداث 
الحاضرة؛ أو استرجاع الأحداث الماضية من وجهه نظره 
الخاصة. وعلى هذا النحو تتوالى 0 الصيغة 
الفعلية الفامة للاحداث على المستوى الزمنی مثل «صحا 
صبح؟ 4 أو الستوی الکانی «(حلى أطفال طه) › وفد تخلص 
الصيغة للحدثية اجردة (دارت النوار ج» وقلیلا ما تمجاوز 
الأولى - وهى. السائدة ‏ «السردة ويلاحظ أن البناء 
اللغوى للسرد يأنى متعدد المستويات. 
فقد يتجه السود نحو البناء ا موجز الذی یحکی ملف ظ 
الشخوص› دول دید سباثه»؛ ۲ دید مصمونه ددا 
کاملا؛ یقول الج 
جلس طه فى الشكمة؛ فى نفس الکان الذى 
اعتاد آن بقابل فيه أهل |ال ةق حبويحا 
مغا كله (ot)‏ 
إن السرد هنا يوجز كما هائلا مم رالق ىاو 
عن طبيعة هذه الشاکل» لكنه ‏ على لحو من الانحاء - 
قدم إطارا نمطيا لهذه الشخصية:؛ وطبيعة علاقتها بأهل 
امنتهى التى تقوم على قدر كبير من الفهم والالفة. 
وقد يعمد السرد إلى تلخيص خطاب الشخوص دوا 
تفصيل كاشفء وهذا البناء يتداخل مع سابقه فى أن السارد 
بحل محا یی مؤقتا حتى 1 بشتل 
ا الإنسانية فى ا من حيث رعايته ه أطفالب 
طبيباء يلجأ الخطاب إلى تلخيص اللفوظ الذى دار بين 
الحكيم وأطفال القرية: 
استغرق الضحى وهو يفحص أجساد الأطفال؛ 
ويحاول أن عم يسمع أوجاع الفلاحين 1 ترددواء 


مقابلة أها | القرية تفصیلا؛ 
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ا 
ال ٠7‏ 
إن السرد هنا يعمد إلى تلخيص اللفوظ الحواری الذی 
دار بين الحكيم والفلاحين دون أن يعرض علينا الملفوظ 
ذاته: والتلخيص على هذا النحو يفتح للمتلقى نافذة إنتاج 
هذا الملفوظ على نحو مواز للتلخيص الذى استقبله. 
وفى المستوى الثالث للسرد يعمد الخطاب إلى تقديم 
الشخصية دون العناية بملفوظها: 
كان عبدالنعم قد أجرأرضامن الحاج 
عبدالقادر فى عزبة الحلفاوى؛ لكنه لم يستطع 
دقع إيجارها بسبب جفاف المحصول؛ وهجوم 
الدودة على القط. 917 , 
إل یر د يقدم هنا شخصيتين: الحاج عببدالقادر 
#عبدالنعم» کمایرصد العلاقة التی تربط بینهما» حیث 
اسبتأجر الثانی ارضا من لاول, وعجزه عن سداد الایجار؛ دود 
71 يبعرض السرد لشمء من ملفوظ الشخصیتین ؛ و حتی 
مضمون”ما دار بينهما من حوار. 
اجه و ار رابع هو الذى يتجه فيه السرد ! لى امحاكاة 
لجزئية لمضمون ما قالته الشخصية» مع جا من 


انیکاسات السارد الإإضافية: 


لکن عبدالنعم الذی شعر بالظلم اکشر من 
الفلاحين لني عرفا القصة ولم یتعار ضوا معه ؛ 
رأح سه بأمپاتهم؛ وفتحانهن کلها بلا خشى 
ا حباء؛ قلما ضاف بالفضيحة:؛ والقسوة 4 
نتقل یسب العملة و جده ؛ وآبو ا : 


فالسرد یستحضر الشخصیه: ویستحضر مضمون 
ملفوظها؛ ثم یستحضر- فی الوفت نفسه - الهواهش 
الا ضائية اتصاحبة «بلا خشی ولا حیاء؛ «ضاق بالفضيحة» 
وهذا اثبناء السردی اکثر انفتاحا علی اللفوظ من سابقیه؛ 
لأنه لا يكتفى بسرد المضمون القولى» بل يحاول أن يستبطن 
امشاعر المصاحبة للمضموك. 


سمي 


المتمى الخامس: هو الذی تتداخل فیه لغة السرد بلغه 
الشخوص ؛ فعندما یستحضر الا أحزان الجدة «عديلة») على 


یی یی يمر ۱ 
لردد نصوت خاشع إلى الله : 

_ سلامتك من النار يا بنى ...يا زهر الفل ... يا 
عود د الیاسمین .. یا ورد ممتح 1 


۸ 1 ۱ :5 و - ۰ 
ویپش ببکاء حار. مع الوقت تراجعت زیارانب 
1 و 3۸ 
الآ فى الواسم ؛ وال عاد 9 ۲ 


اي | لسرد هنا يتحه إلى رصد الظواهر المصاحبة لملفوظ 
رو 00 الملفورظ؛ «ضارعة إلى امه تم 
عدم لك الس لى استعادة سيطرته مره أخرى : مع الوقت 


| 5 ات 
بر جعت مت 


المستوى السادس : يلجأ فيه السرد إلى دید ملف ظ 
الشخصیه عن صریق الفعل وا لتء أو أجابت» وهو ما يعنى 


الفصل بس اجرد وملفوظ الشخصه : 


خمرجت أم طه من عند ضيوفهاء؛ وجمعت 


الخدم ؛ وقالت لهج : 


ت كلسة واحذة يها حدث ) ۷ تدخلن الدوار 


مرة آحری؛ لا عمل لکن عندی. 
اجات النساء والبنات وهن يرخف يضحكن 
فى أعماقهن: 
على رقبتنا با مه (۹* !۱ 
إن العقنبة الأولى وهى السرد تمثل الأداة المركزية فى 
إنتتاج الروائية؛ لكن الملاحظ أن السرد لا يخلص لنفسه. با 
بستدعى التقنية ا ره , لکن الحوار و 
يحضر مستقّلا بنفسه؛ بل یستدعی ال ةة الثالثة 
«ال صفا ,حیث یمتزجان للمشاركة فى إنتاج الحكى كليا 
وجزئیا. ان امتزاج الحوار بالرصف یعنی - بالضرورة - 
متزاج الزمنية والمكانية على صعيد واحدء ذلك أن لس د مع 


الحوار يدخلات دائرة الزمنية» بینما الوصف يوغل فى داثرة 


المكانية» فالستر3 يعمل على استحضار الملا حظات حول 
الا جمال؛ بينما الوصف يعمل على إنتاج الملامح محددة 
مفصلهة» ویکون شاسه عندما يمسك التلقی بالشخصیه من 
بها خلال u‏ لروتی 1 
اک ) وانما کال ۳۳۷ الرسف ليشارك العاجي. 
اظ للف ماد - فی ذلك الحوار الذى دار بين 
ف الحاج عبدانشادر وطه ؛ متندرین بما حدتثك 
وا عتاب على محاواته أخمذ جاموسته من زريبة 
العمدة؛ حيث يدخل طه قائلا : 
«السلام اه 
اکن السلام و حمه 2 41 + بر ۳8 
۳ وت اک با کمن و 
۳۳ وقت ا هل usb‏ 


امتفع وجه طه ؛ وبانت فی فته زرفه تفضصح 
مشاعیه الداخلية» ولم ينتظر خيرا من وراء 


الحوار؛ ورد ی افتضاب : 


جاء صوت لم يتمس ' صاحه: 


مین 
_ والله فاتتك متعة عظيمهة. اتا ات ك 
يا رجل . 
تفضل الطعاء)” ١!"‏ . 
بوصفه صاحب السلطة المطلقة فى إنتاج الحكى بداية 
ونهاية ؛ ون الخررج على هذا البناء الروائى كاك استغناء 
مايليث الحكى أن يستعيك سیطرته بعده مباشرة. 
لكن بلاحظ أن الراوى أو لنقل مباشرة (الراوية» لم 
تلتزم بناء جامد فى سرد الأحداث واستحضار الشخرص؛ إذ 
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محم عبدالمطلب 


نها - احیانا- کانت تقف خلف الخطاب لشاهد کل 
العناصر الکونة للحدث؛ أو كل المكونات المتلبسة بالشخوص. 
والخلفية هنا لا تعنی خروج الراوية من الخطاب» وانما تعنی 
دخولها فی الخطاب لکنها تختار موقعا یسمح لها بنوع من 
الرژية الکلية؛ آر لنقل پسمح لها برژية النقیضین الدرامیین 
فى أن؛ إذ إن المألوف فى الرؤية أن تكون وحيدة البعد» على 
معنى أنها تستهدف إدراك أحد طرفى العملة؛ ثم تعدل 
موقعها لإدراك الطرف الآخرء لكن الوقوف الخلفى أتاح له 
رؤية الوجهين معاء ومن ثم آمکنها کشف التصادم الدرامی 
الذى يربط بينهما ا فی ان ومن هنا كان السرد 
على دراية بالظواهر والخفاياء بل على دراية بما تجهله 
الشخوص ذاتها. فعندما انتشر الوباء فی النتهی؛ وانتابت 
وديدة نوبة فشعريرة؛ قدم قدم السرد رؤية للموقف من م‌قعه 
الخلفى الذى استطاع منه أن يلم بما غاب عن وديدة فى 
هذه اللحظة : 
انتابت ودیدة قشعريرة وهستیریا فلم تشعر أنه 
قلوهاالی فراش حمانها فیالطابق لضی؛ 
وأن الطبيب زارها» واعطاها حبوباء اوأمر با 
التامة! ١١‏ . 
بل إن وقوف الساردة فى هذه الميطقَة,أتا“لهبا أن 
تتوغل فی اعماق الشخوص و کشف تفاعلاتها الداخلية الى 
لا يمكن للشخصية أن تسمح بالاطلاع عليها أو إخراجها 
إلى السطح المعاين؛ فأبو المعاطى ‏ أحد الفلاحين - تسيطر 
عليه رغبة جنسية دائمة وعارمة» تتحکم فی مسلکه 
وتصرفاته» وهذه الرغبة من المكبوتات التى محتفظ بها 


الشخصية فی عالم الخفاع؛ لكن السرد يخترق حاجز الاسرار 


والمكبوتات ليكشف هذه المنطقة المحرمة: 
بذات الحكاية ذات لبلة ! لم يظهر فيها قمرء وبعد أن 
أغلقت الدور» وسكنت الشوارع ) د هاجت 
نفس أبو المعاطى مستور إلى أنثى 2117 . 
الأسماء «فابو العاطی مستورا لیس مستورا عالم القرية؛ 
بل هو مفضوح بمسلکه الذی قاده إلى علاقة جنسية مع 
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كلبة علم بها أهل النتهی وأصبح یسمی منذ هذه اللحظة 
ابو كلية) 

وبرغم أن غالببة السرد احتفظ للسارد بهذا الوقم 
المميز: فإن هناك حالات قليلة ابتعد فيها السارد عن هذه 
لخلفية» ومن ثم دخل منطقة «الحياد» التى لا يعرف فيها 
السرد أكثر ما تعرفه الشخوص المشاركة فى الحدث؛ فعندما 
بستعید السرد حکايةالغريقة اتی تم المشور علیها 
فى حياد مطلق : 


؛ يستعيدها 


قفز الفلاحون الخارجون من صلاة الظهر إلى 
النهر؛ احتضنوه برفق» شهقت السماء بالغيم 
ال اكد ؛ أمطرت ااا بهم, مددوه على 
الح کف الست عن فتأة صغيرة غضة؛ 
زین رفبتها حبل معشود تدلی وق جلبابها المورد؛ 


وبز ع مین صته جنین همد وهو يدافع ع 
5 ۲۳۸-۱ ) 
الححياة 1 


إن حياد السرد يتجلى فى عدم معرفته بهوية الغريق 
نس الحضف عنه» حتى إنه وصف بأنه #غريق) مذكر ثم 
تی ای 3 ی لاتأنیغا (احتضنوه برفق) «مدوذه على 
لجسر؛ ثم بعد | کتشاف حقيقة الغريق أعتدل السرد ليتعامل 
نفج( تير 

وقد پنزن الس د عن منطقة الحياد عندما يضع نفسه 
حارج دائرة الخطاب الادبی ‏ وهنا تكون معرفة السرد أقل من 
معرفة الشخوص » فهو يعرف أفعالها ومسلكها العام؛ لكنه لا 
یتمکن من بلوغ منطقَهٌ الوعی عندها. 0 

فاذا استعدنا هنا شخصية «بشیر) وعلاقته الجنسبة ب 
رر یح لحف ان هامشية الحادث فی ذاته كانت وراء رصد 
اي فى فعلها الحرم دون الكشف عن المكونات الداخلية 
اة الت دفعتها إلى اختراق حاجز القیم والتقالید ؛ 
فهل كانت تربطه بروايح علاقة حب حقيقية؛ أم أنها علاقة 
جنسيه عابرة؟ ال هروب بشير كان هروبا نهائيا من دائرة 
المنتهى؛ فلم تظهر له أية مؤشرات مباشرة أو غير مباشرة فى 
المشهى..ولاشك أن هناك مبررات منطقية وراء احتضاه 
النهائی » خوفا من ن¿ آها ل روایح» بل خوفا ا اهل النتهی 


سس سس سس سس 


جميعاء؛ لکن هده امبررات لبت كافية 0 الكشف . عن 
طبعة الث E‏ السرد لم د یستصم الوصول إلى أعماقها. 

نهائيا مین النتهی » ۽ حيث يكون ها دور سرسوم فى الجزء 
اشا الل 7 نبي عنه الأحداث ف او 


= 


قلنا إن الخطاب الأدبى لغة أولاً ١‏ وأخرأء وكل ما 

به الخطاب من أحداث أو شخرص فإنها لا : تصل إلى 
تی ا عا 8 اللغة؛ لكن اللغة فى ذانپا تتحمل مجمرعه 
زھےء لها إنتاج أدبيتها. 


نعرض لهاء الوظيفة الإشارية» وهى 


مو الو ۰ التی 


واول الوظائف ا 
ای تخاصر اللغه ف نطاف 0 للاحم ل هذه 
لتستحضر 1 e‏ لم سلکهم الخاص ۹ تا DIN‏ 
لنقل إن اللغة الإشاريه تحول نی الخطاب ی طاقة لكسيدية 
تال حذاث والشخوص داخل السياق» علی آن يلا حض فی 56 
المستوى محافظة اللغة على م دودها العجمی لیام ان 
لدلالی مساویا للملفوظ. 


فی هذ! الستوی یستحضر الخطاب الروئی العلاقة بين 
الحاج عبدالقادر - وودیده ب زوجه طه -: 
حظيت وديدة منذ دخولها الدوار برعاية الحاج 
عبدالمادر الذى رأى فيها امرأة ولو دا حمق له 
اا يمتغيها؛ فطلب منها ألا تكف أبد 
ن الإلجاب وأمدها بکل i ET‏ 


إن اللغة فى هذه الدفقة أدت مهمتها الإشارية 
باستحضار الاق اأ لريفى وا ؛ وهو سیاق یتضمن الرغبة 
الحميمة فى كثرة الاو "ولاد» لكن الكثرة ۾ هنا مطلوبة للعزرة أى 
انعا رز مرتبطة ببعدها الاجتماعی, لأنها قد تطلب 
للمساعدة فى العمل وطلب الرزق - وهو بعد اجتماعی آخر 
ی توا وإن اتفقا فى الوسيلة. 


اللغوی ہیں شخصیتی : داماد وود دید د » نم ألغى د 


ت 


تداحلات الرؤية والسرد 


الطرف الانى لينفرد عبدالقادر بصوته داخخل السياق» وهر 
مؤشر اجتماعى آخر على طبيعة العلاقة النوعية بين الذ كر 
۳ في هذا الواقع الريفى؛ فالذكر يمثل الطرف الموجب 
(بالامر) والأنثى د تمثل الطرف السالب «بالاستجابة» دود 
مناقشة؛ وکأن استجابتها مسألة بدهية لا ختاج إلى ملفوظ 
بحسدها؛ فاللفوظ ارد فی الدفقة متوافق تماما مع 
الستهدف الإنتاجى منها مما يؤكد الطابع الإشارى المسيضر 
ظيفة اللغرية الثانية التى استعان بها الخطاب » هى 
الوظيفة و ند دفع اللغة من نطاقها الداخلى 
1 لى منطقة المتكلم ١‏ ! لرك له مساحة يعبر فيها عن نفسه 
مباشرة: ثم مساحة فضائية لاستيعاب دفقته الانفعالية» حيث 
تيخرج من العمق إلى سطح الصياغة؛ وواضح أن الوظيفة 
تکاد تست عب الوضیفه السابقة لکنها ٌاوزها بهذه الشحنه 
الانشعالية ابلصاحبة. 
ناما حط السرد حادث اكتشاف العلاقة 
الجنسية بين بشير وروايح؛ عندما استیقظ طه من نومه 
لایتتّبال رشدئ العائد من حرب فلسطین؛ وفوجی) بضیر 
عا ربا فانطلی ملفوظه مشحونا بکم هثل من لفقي 0:3 
قا كلب... | ا د ر 
اء ااك ی ین 
ارى؟ والله لن بخلصاك مر یدی عزرایل ۱۷۶۱ 


إن الملفوظ فى الدقيقة يأنى مشحونا بكم هائل من 
الانفعالات الطارئة التى أفرزها هذا الموقف المفاجئ من 
ارتکاب جريمة || نزنى فى دار طه . . ومن هناء توالت إل ثرا كيب 
فى شكل ضقيرة و دا بالامر التهدیدی: : «قف يا کلب؟ » ثم 

تتغير الضفيرة إلى الاستفهام التعجيزى : «إلى ین ستصعد ستصعد؟4 ؛ 

تعود الضفيرة ة إلى الإخبار المؤكد لمضمون التركيبين 
اه ولو وصلت الى السماء سأطولك» » ثم تستعيد 
الصياعة البنية الاستفهامية المضمرة: : «فی بیتی یا ابن 
الفاجرة) (فی داریا ثم فال اح ال الإخبار ر مره 
احری, لکنه فی الاستعادة يأنى حاسما للموقف كله: 0 
لن یخلصك من یدی عزرائیل». والحسم هنا یأنی من 


۳۹ 


محمد عبدالمطلب 


انزال العقاب ببشير واقع لا محالة حتى بعد الموت. موت 
به » وم مخت سل تما ۱ ی روت ي دخ 
فی استخلاص الناج الدلالی . 
وإذا كانت الوظيفة الإشارية قد ربطت اللغة بالسیاق 
الداخلی» والانفعالية قد ردت اللغة إلى المتكلم داخليا 
وخارجياء فان الوظيفة الثالثة «الطلبية) تتجه مباشرة (لی 
المتلقى سامعا أو قارئاء موجهة إليه طاقة ضاغطة قد توافق 
توقعه أولا توافقه, لكنها فى هذا وذاك خالصة له. 
بستحصر السرد انتحار عبد الحكيم بسن عبدالمادر سے 
دوی صوت الرصاص وأسرع الرجال ۳ مصدره: 
عسمه الباب لا يستطيعول عبورها؛ نم اندافیا 
نأحية عبدالحکیم الغارق ف دم انتخاره. د 
۱ لجسم» أحمر الوجهء یغصی واس aA‏ 
کلیف ومجعد, بذلت عناية كبيرة ف تصفینه 
للخلف ؛ له عیناد سوداوان» ممیتدیرتالو» وانف 
أصابع ا رشيعة) ۳ نمساصه طة آنها أنامل 
|0 
إن السرد يستحضر حادث الانتحار فى تلخيص شاديد 
لیجاوزه محیطا التلقی بمکونات الشخصية | 
وهی تفصیلات تکاد تلفی عملية الانسحار لأنها تقدم 
شخصية مليئة بالحياة والحيوية جسدياء ومن هنا يزداد تجاوب 
المتلقى مع الشخصية وفجيعته فى موتها الفجائى. لكن 
يلااحظ أن مجموع المواصفات التی قدمها السك عن 
عبدالحکیم تکاد توافق توقع التلقی الذی یعرف مسبقا کثیرا 
عن هذه الشخصية وبیکتها ووظیفتها فعندما یتدخل الوصف 
السارد قائلا: ۱ کفاه ناعمتان» مع أصابع طويلة فيعة) فان 
ذلك يوافق توفع المتلقى الذی یعرف مهنه 2 عبدالحکیم» وهو 
انه طبیب؛ واذا قال السرد الواصف ال عبدالحکيم (دفیق 
الجسم يغطى رأسه شعر احم کف ومجعد) وله عينال 


۳۳۰ 





سوداوان» فان التلقی یکاد یتوقم مجموعة هذه الواصفات» 
لأنه علی علم بمکونات الحاج عبدالقادر والد عبدالحکیم 
الجسدية التی تتطابق مع هذه الکونات ات 

لم تأر تى الوظيفة الرابعة 
فى اتصال بین شخصیتین سواء اکان اتصال محدودا 1 
فوسعاء ؛ وسواء اکان الاتصال علی مستوی السطح أم 
الم تا اکان الاتصال قائما على التكامل 1 ان ۱ 
كحيلة؛ تصرف تصرفا فرديا يقوم على حضور علاقة تنافر 
لمعه مع س أبو كحيلة؛ يقول ۱ 


بعة وهى «الشارحة» وغالبا ما تتحقق 


فعنذما وجد طه 


فوجيء أبو كحيلة بالعمدة واقفا على باب داره؛ 
وقبل آن یفهم سر الزيارة» صعد طه الدرجات 
إلى السطح » وقف بهدوء فوق القش» وأطلق 
النار على إناء ثريد خصرفى انفجر إلى شظايا 
جرحت الجالسین حوله؛ واصابت ید سلبمان 
لتی تصادف أن كانت ممدودة إليه. باغتهم 
الانفجار» صرخواء رفعوا جميعاً رؤوسهم إلى 
مصدر الطلقة القادمة من السماء: روا طه ينفخ 
ف هه ة إلبا رودة؛ ويحييهم بهزة من رابيد ثم يدير 
طه ه وينصرف ؛ نول الد رجات فى رباطة جاش 


صعمت ١‏ بو كحيلة الذى صعكب وا 


إن اللغة هنا تعمد إلى رصد موقف تفصيلى يستهدف 
حسم هذه العلاقة التنافرية بين طه وأبو كحيلة» حيث 
استحضار تصرف طه مر ناحية؛ ورد الفعل من أبو 6 
من ناحیه اخری؛ وهو ما انتهی بحسم العلاقة لصالح طه 
فاذا كان «الاتصال» بين الشخصيتين محدودا فی د 
الصياغية» فإنه لم يكن محدودا على مستوى التأثير فى 
مجرى لحدث العام ؛ حيث ستقر الأمر لطهء ولم چات 
كحيلة ‏ ومن معه على 


لتعرض لمواشى طه؛ أو المطالبة 
اذا كانت الوه م ئف السابقة قد احتفظت بعدر من 

مهمه 2 اللفه * الم صیلية , فال اولي ا تكاد تتخلص من 

عملية الاتصال تخلصا کاملا؛ آو لنقل ان الاخه تعمل علی 





سس سس سس تس س 


بذلك دخول | الل ی 


هذه لس فصول ل الرواية دول آن 


يعدم دوه تعبيريه 2 خالصة للشعرية 2 ومن ثم ثم فسرف نكتفى 


تتقديم واحدة منها بوصفها مؤ مؤشرا لها جميعا. 


إن من | کثر اللوحات الشع 
سه زوجه وديدة فى سريرهما؛ 
الصياغة أن ترتقع, بهدا اللقاء الجسدى إلى اف ن من الحلم 


ريه ة أدبية فى الخصاب ؛ له جه 


حیت استصاعت 


الدف يفترب من الأسطورية : 
II - ۰ 1‏ ام 533 ۱ 1 ۰ 4 
منابل الرغبة الكامنة ی حلایاها ما انعر صت 
بعك مرحت که : واشعنت شرارات الیفین فى 
الاعضاء النائمة فتوهجت؛ ضا 2 من 9 
ادرا کها آنها م سمه الى اس وجر لاقن 
ویدین ؛ وأنه اخر؛ امترجا e‏ خحلخا ۱ شیم ۵ 


النمة: وفتت ۳ سدودها +نمیعانها» ماع 
و 


ا : 11 اماس 
مەت .2 1 ات ذل , 
1 م تددم بلورا نسم مکی ار تقر 


نفخة الار کی تهطل , دخلت العاصفة مرماء؛ 
اجتاحته» صارعغ اللجة الرتعشة بضربات عریق 
یجاهد للخروج المتم من اليم والغرق فى لذته 
إلى الأبدء أسكرته رائحة انفجارها امختلطة بعبق 
ارضاخ طفلها وامتصاصها اللآلئ الخصبةء حتى 
وصل إلى شاطيء م ساه متتبهیرا: مستعدا تصادء 
نک لکل ما وهبه الله إيأه فى النحظة لمترعة 


)۲ ی - 3 ف ° O‏ 
بنغاثات لهب تومض » وتنصسمئ ...لخ ۲ 


کیب میا بط 


ع 
ل - 1۰ |4 عا . . ایو اوه 0 سم 1 


ا لتى تزدحم بكم وافر من . الانحرافات والعدول الذى يفرح 
الدوال من معجميتها ويملؤها بمجموعه من الد لالاات 
الطارئة التى تشكل عالا اسن الام 


تداخلات الرؤية والسرد 
كص الى" 


وبرغم مالاحظناه من تعدد الوظائف اللغوية التی استعال 

بها السردء نقول إن هذا السرد قد د أعطى انفسه حرية مطلقة 
فى إدارة الأحداث والشعامل مع الشخوص؛ فلم يحتفت 
لاتسلسل الزمنى بنسقه الوجودى؛ ولم يجمل المنطقة التتابعية 
ماحبة تاثیر انتاجی الا بقدر محدو ودء دون أن بخ يخل شو؛ من 
لك بالبناء الروائی, لاننا امام منطق تراجیدی (غریفی نی 
۳ جاع الاضی عن طرنق فتح ذاکرة السرد احیانا: 
أو ذاکرة الشخوص أخيانا أح: ى» وبخاصة ذاكرة «طها 
ای و ار | جده اتمام) لم ا 


منه هو بخل تفاعلاته ؛تقلباته داخل بیته او 


اعبدالشادر ۱ ثم ز 


خأ رجه ) ومن ها - كثر أملفوظ السردی المعمر عن هذا تا 
جلس طه کی الشكمة فى نفس المكان الذى 


اعتاد إن يقابل فيه ها المرية 53 كا كلسم 


(¥: 


تأما كل ما مر به هو وعائلته مقر بته! 


ےک عله اليوم EA‏ ور ال يغير مجرف حياته 
و لسم" تاج | للحبوب ا 


ر“ ۹ 
تدر صه هده الأحداث وهو ڪالب ر فی #۳ 
YY‏ 
الفضنر ی الجهة ‏ بح ية ال نتى توازى النهر! 


ولم يحم يكن طه صاحب الح ی منشردا فح الذا 5 مر 


با شارکه فی دنك E‏ 0 
وعديلة (147): وعبدالقادر 1۸ء وسح 7 الخدت 
الفلاحات (١1۷)؛‏ والحاج مدبولى .)١9(‏ ويلاحظ ان 
وديدة لم تنفتح کرتها الا على حماضرها فنقط؛ وريما 
جاوزت هذه المساحة قليلا لتنفتح على بعض احلا TEN‏ 


EET 


۳ ل اا - الذاکر: کات مقصورا ای 


مسمس 


ال اعل 2 مستویات سرخ ونعد د نقنماته هر الذى أ ارج 0 

0 ۰ سیاق «الحدوتة) ۳ سياق «الروائیه» ال ۳ 
۳ اتکائها علی العرابط أو التسلسل؛ 

ومن ل خی با مام وإلى الشف 

لی السطح وإلى العمق لیتمکن م 
والإمساك بالخيط الذى يربط ذ ينها بعد أن ! لم بالرابط المكانى 

بداية من العنواك: فإذا استقبل المتلقى حكاية رشدى العائد 


r ۲ 1 ۱‏ ۱ ۰ 1 ۱ اس 1 ۰ 
من حر ب للستعبيي . فى انصعمجات و م الرواية: فال 


ونلا حفه ! الأحدات 


۳۳۱ 


محمد عبدالطلب 


عليه أن ينتظر إلى صفحة ٠١١‏ ليستكمل الحدث فى إطار 
الحضور من الشخوص ۱ باعمارهم ومکوناتهم» وهی اعما 
ومکونات تغیرت وتطورت تطورا | تب | نیمابین السافتین 
الطباعيتين ؛ رعلی التلقی آن يحتفظ بذاك کرته نابضة بکل 
حلاش برعم توفشه المۇقت حنى بستعما و الخطار. 5 المساحة 
المناسبة للحكى لا لمنطق الزمنية . إن السرد مولع - فى كل 
مستوياته عد باستحضار التلتی؛ لیس بو صفه مستقله فحسب ) 
نا 5 
12 
۰ ۱ ۲ ۱ 5 1 ا ۳ 
سحصی ؛ وزربم لهذا مال الد کا التعامل مع احا كا 
اف ان الظواهر لكى يدفع المتلقى إلى معايشتها 
على حالتها | افد تنفيليه فى الم لواقع» فهناك محاكاة صوت 
«الکارتة) والحصانین اللذین یف دانها: 

تک طه الیوم الذی قر أن طیر مجری حیأنه 


بنجو ب ) عجلات ! الک رنه » قتع 


ا تاجرا للحم 


متا 


خت لقأ جسسه .. وتصاعدت الحورافيه ر 
(YT)‏ 


LELE 
ا‎ 2 


وعندما بست‌حصر انخطاب کفا< راضی الماد ووه 
لم اف سو طه ولسع السطع اب ۲۳ میاعتد تاه و 
' 1 ما 2 
منها لیر نعتف 0 + سط السهکه ل ؛ 9 ات 
الاهات تطن فى الأعماق وتعصرهاء فرت 
ب اع لا اله اسل 
ا ا ا ا 


ا ۷ 
وعلى هذا النحو التجسيدى تأنى محا كاة الضربات فوف 
انطار ح ساعة الخ: ؛ 
تعالت الضربات فوق المطارح بهمهة تخفی 
الحزن. طططا طلك طك طططا طلث»(*۲ . 
«دخل مترلى ساحبا الجاموسة؛ فتحت الابواب 
وتسربت نسمه هواء طرية أزاحت رائحه ! لتخثر؛ 


وسمعت صوت اللین فرق جدرال النارد: نس 
ی ی ۲۷ 


5 ل 


۳۷ 





اعادة انتاس الملفاظ فى خحسید حلدد ا 
۶ 68 ا مس اس ٣‏ ہے ی 


و صوت ما كينة دش الفرل : 


ا‘ 


وسرعان ما سمع صوت اک ر الشول: نك 
تال تلث. .. تك» وتطاير الغبار حيلها وخركت 
عربة اليد الصغي كم الا جولة الی انخازن: 
(VW... 0‏ ~ 
ار ر 


۳ إل ۰ 
رصوت ال وز: 


+ارتکز ت الإوزة حاجزة ة فراخها وراءها فى الركن 
تا 2.7 شیب السا صاحت وهی تتراجع 


ا 


ان 0 الابنية ا! 9 


ته کے نلو ف 
کو ل EI‏ 


س دة ڪا راقع |! هار آو دوعه الها رکه 
انتلثی کی | ب رو اتی ی 
فيضا شو جرد لا لا فيما يمكن ٠‏ أن يحدت ) لن اا ۳ بو لم یکن 


٠ 


£ 


س دمه ا بحال من الأحماا ل ؛ وانما هذا انز متره ند 
وستلمی ا ا تعامل معه ؛ وال شاء اهمله. 

EN!‏ د أ ۱ 80 ها اور سا 

اکا ال داس (منتهی) مهما اوغل هی دراسته؛ فأل 

۰ 1 ء_ 0 دك | 1 

عورا ملس بسیطر تمه ) وهر أنه لم ببدم ت هدا العمل الا 

۱۰ 

الشء التلیا » فخصوبة العمل ر عمق رژیته بحتاجاد بی 

كلحم عه دراسات» وبمناهج م انه للكشف عن ابعاده 


الحقيقية؛ ونظامه الدذاخلى و شبكة علاقاته الواسعة التى تكاد 


تة ق مرحله و کامله ب. ن تاريخ مصر من خلال 7 
المنتهى ؛ دون آذ يعنى ذلك أننا فى مواجهة خطاب ی 


+ 


على اى نحو من اا كما ان الخطاب يميد 
اجتماعیا على ای نحو مب لانحاء» بل انه يعيد تاج الواقع 
الواقعين؛ وربما کال الواقع «الأسترى! أهم نوا هذا 


أ 


| سر 1 
¥ 


الانحاء ؛ حن کل ذلك يعطى لهالة البدری مساحة 
- !۱ 1 1 1 يدا ۱ ع و جح 

احترامها راهمیتها نی عالم الخصاب الروالی علی رجه 

الخصوص ؛ ویستر بانتاج قصصی وروائی له رؤيته اة 


£ 
١‏ ۰ 
وادبيته الرقيعه 


۰۳۸ الزمخشری الكشاف :- القاهرة, الکتبة التجاریة» سنة ۱۹6۸: 6؛‎ ١ 
. ۲۳ هالة !لبدرى: منتهى ؛ الهيئة المصرية العامة تلکتای ط ۱+ منهة ۱۹۹۵+ س‎ ۲ 


۳ سابق: ص ۱۱۸ . 


1 نفسه: ص ص ۱۰۹ ۱۱۰ 
فة ص ۲۱ 

- نفسه: ص ٩‏ 

۷ - نفسه: من مر ۰۵۱ 68۲ 
۸ نفه. صر ۵۲ 

۹ے ص ۳ 


نفسه 
۰ - انفسه: ص ۰۱۱۹ 


a:‏ الات 


1 


ا ص AY‏ 


a 
۹ :ص‎ 


- 


تشه 

تسه 
۳ . نفسه: ص ۱۵۲ . 

رسمه 

نفسه: صر ۱۵۸ . 

نفسه: ص ۱۱۸ 
۷ - نفسه: ص 31 . 
۸ تنبو صن ۱۳۲۲ . 
٩‏ - افسه: ص ۱۸۸ . 
۰ افسه: ص ۱۹۰ . 


۰۱۳۱ :ص‎ ٣١ 


ا 


*؟ شه: هر ٥۷‏ 
ا نفسة: صر ۸۱۱ ۱۶۲ 
۵ _الحسه: ص ۵ ۱ . 


۹ہ فے: ص ه9١.‏ 
۷ نفسه: ص ۱۹٩‏ . 
۸ _ نفه:؛ صر ۰۱۹۸ 
8 تفه ص ۱۸. 

۰ ەش 7A‏ ۹ 
۱ نفسه: ص ٥٠‏ 

۲ الساپق : ۵۲ . 

7 ای ۳ نفسه: صر ۵۲. 

4 _ نفسه: صر 55؟. 
۵ - نفسه: ص ۷. 

5” - نفسه :الصفحة نفسها. 
۷ نفسه: مس ۰۱6 ۰.۱5 
۸ تش ص ۰.۷۲ 

5 ا 


تداخلات الرؤية والسرد 


اه 
٩: . ۲‏ 


or 


۵ ۵ ۸ رد 


اسه 
نفسه 
تسه 
نفه 
سما 
سے 
1 . نفسه: ص ۰ 
نقسبه 
نفسه 
تسه 
نفسية 
هة 
رمه 


3 ص ۸۱ 
۸ . نز صر ۱۳۹ 
۸٩‏ - ص و ۱ 
تن : ما ۸۲ 
5١‏ ص ۷۹ . 
عد سس ۱۰۳ 
57 د القسةة عن 11 
71 لفسه: ص ۷۹۰ 
6 د س کے : 


. ۱۱۹۰۱۱۸ السابق نفه: هر‎ - ٦ 
. ۱٩ ۰۱۸ انظر مواصفات عدالقادر: ص ص‎ 
. ۱۹۷ نفسه: ص‎ - ۸ 

۹ - نفسه» ص ص TTY‏ 
۰- نفسه» ص ۳ . 

الاب نفسه» ص ۳ . 

۲ نفسه» ص ۷٦‏ . 

۳ - نفسه: ص ۰1۳ 

وا نفسه؛ صر اص 15 .5١‏ 

. ۱۳۷ نفسه» ص‎ _ ٥ 

. ۱۹۱ نفسه؛ ص‎ ۷٦ 

۷ - نقسه» ص ۱۱۵ . 

۸ - نفسه» ص .5١١‏ 


۳۳۳ 


اممماااالا ما معاا ا عامااملال اللا اللا الالالال اللا لاا ۱۱۱۵۸ 


حول ترحمة الرؤاية العرس» ۱ 
إلى ا اسه 








5 7 هر 4 


انا 


مشكلات التر حمة : 


. و ۰ ا ب ااه 


شعنتنی در اک 


بذلت فى هذا المجال» حتى 5 علم الترجمة علماً مکتمل 
الأهلية؛ أدخلناه فى الأقسام العلمية والمعاهد اللتخصصة؛ 
ركتبت عر ذلك دراسات بالعربية والألمانية يمكن لمن يشاء 
الرجوع ء اليياء وإن كان واجبى نحو القراء والباحثين يفرض 
ير" ا بهل مهمتهم وآن أجيع هذه الدراساتالتاثرةفی 
مجلدين. ومازال اات‌خطیط لدراسات علم الترجمة الذى 
نضمته مقالتى فى عام 191/5 منطلقاً للدارسين الجادين ؛ 

اصة أولئك الذين يهتمون بالتطبيق على حركة الترجمة 
عندنا, ماضيها ومستقبلها. والمهم أن نكون على بينة من 
تقسيمات وأهداف هذا العلم الجديد؛ الذى يسعى إلى 


# قسم اللغة الألمانية» كلية الألسن؛ جامعة عين شمس. 


۳۳ 


الا صه التشلية بالنتصوص المتاجمة- 7 الا حاضه 


ا :سبط تخت وای 


اد 0 لل جمه بناء على 
مناهج مناسبة تأخذ فى اعتبارها ما بحكم الاحاطة التاريخية 
اس هدنر ات وعلوم محا ورد 1 متداخخلة ‏ بی الا حاصه بقضايا 


الرواية من حيث هی 4د قنی: 
4 لها نی بهذا التقديم الا شارة الی أن ا موضوع 


المطروح ‏ ترجمه ار اة الى الاب - أصبح من 


ث العلمى فى الإطار العلمى 
الناسب: التخصص : , والاحتهاد فى الوصول إلى نوخ من 
لاتضباط نی الناهج والوسائل واستخلاص اللائ 
للاحظ على سبيل الثال , اننا بصدد د مکل جر له 
لمشكلة الأشمل؛ ثم المشكلة الأكثر شمولاً إلى أخر قمة 
التدرج حيث حيث نصل إلى الإطار الع 


الضروری و صعه على مائلة البحث 


ام الذی ینبفی آن تنسجم 


سس سس س 


فيه الإطارات ت الجزئية ئية والنوعية. فنحن أولا بصدد الترجمة 
5 التی تختلئف جوهرياً عن اح حماتث غير الاذبية؛ ونخن 
ثانا بضكد د ترجمة الرواية وهى نوعية لا ينطق عليها اضر 
ما ينطبق على الأنواع الأدبية الأخرى مثل القصة القصيرة اد 
المسرحية أو القصيدة بقوالبها التباینة. ونحن تالا بصد:د 
الترجمة إلى الألمانية التى يختلف وضعها عن الترجمة من 
الألمانية: ونحن رابعاً بصدد قضايا استقبال عمل فنى حكمها 
قواعد واليات نعرف بعضها ونسعى إلى معرفة البعض الأخر. 

راذا كنا قد تخدئنا عن الجزئيات والعمومیات؛ فيهمنا فى 
معالجة موضوعنا المطروحء لعشديد على انشماء الرواية إلى 
نوعية خاصة؛ شديدة الخصوصيه هى : : العمل الفنى. إننا ,د 

ننظر إلى اس الا ذبين نظ‌تنا هذه ندخل داثرة النصوص 
00 ثرا كانت أو شعراء وهى دائرة تختلف اختلافاً جوهريا 
عن دائرة النصوص عير الاه دبية . هذا الاختلاف الجوهرق 
یتلانس فى أن النص الأدبى ظاهرة جمالية؛ وهى قاهرة 
احص خصائصها الإبداع: والتفرد الذى. لا یقبل التكرار؛ وا 
النص الادبی عند انتقاله بالترجمة من بيئة ثقافية إلى 
أخرى؛ يخضع فى الاختيار والتناول والتشكيل والصیّاغه 
والنشر والاستقبال لالیات ذات صفات نوعية محددة. 


وادا | فلا ال الر وأيه هى فى الم الأول ظاهاة جمالية 


هی ظاهرة العمل .الق ا على اللغة. 7 و علی 
الكلمة: فيكون النس الأدبى فم ی عرف البعض عمسلا نيا 

قوامه اللغة» وفى عرف البعض الآخر عملا فنياً قوامه الكلمة ؛ 

مع الفارق , بین ما ینبنی على | الكلمة وما ينبني على اللغة من 

ا ععاساك ب ای هذا أن هناك اسححالة مبدئية فى 
اصطناع نسخة أخخرى منها بلفتها أو بلفة انية. وإذا نحن 
أغفلنا هذا المنطلق المثالى ؛ وانطلقنا من منطلق واقعی وحدن 
ان سیف الکتاب فى العانم کله مخفل بالترجمات الادبية 
وهر ما يشير إلى أن المترجمين شقوا طريقهم بمفاهيسهم 
الخاصة؛ وفرضوا نوعا من القول هو الترجمة التى تتصل 
بالأصل ولا تخل محله ولا تلغيه: بل تتفاعل معه على 
أشككال مختلفة. فالترجم نی ينقل رواية ما لا يغيب عنذء 
مفهوم ابداعية ووحذانية العمل , ولا یغیب عنه ارتباطها 


بمبد ع معم ن وېرمن معیر ۱ - يمكان ٠‏ مع . ومقومات أساسية 


ة الرواية العربية 


تکتنفها من خا رجها ومن داخلهاء وترتبط بها ارتباطاً عضويا 
يضم المضمون والشکل الفنان والسمل الفنی - 
لفنی والعوامل المحيطة به ومنها الا طار الفک ری والا را 5 
الكثيرة با بأمى ر تدخل الدين والفلسفة والتراث واجتمم 
ترجمه) لا «بدیل) : 
ا تنشأ فى بيكئة معينة» وفى ل مء وید غا ادبي 
فى لحظة معينةه) ويستقبلها امسات هده اللغة وأبناء 
هذه استال من , تعنيهم 8 المقام الأول فهم يتمتعوك 
با ويمأ يقوم فيها من حعالنات الكلمة وقدرتها على 
التحول إلى ا وصور وكا وموضوعات وأفكار 5 وما 
تشيره فيهم من من احساسات وانطباعات ؛ وال کا مستقبل 
بء من النص الذى يطاعه نصاً استقبالياً» يضع فيه من 
ذانة”, 
تغير الانتماء : 
هذه موضوعات ت تتناء! 


نهار الا راء؛ وتتفرفٍ بهذه الاراء إلى 
الموضوّعات دورء مختلفة؛ عندما نرى الا نسانیه على / برعم 


پا علوم الأدب بالدرس ٤‏ وی 


مذاهت ؛ نم تدور بنا هذه 


من اختلافها إلى بيئات متساینه تتحدت لات زک نها 
تتفارب وترفع هذه أو تلك ال مواجر بين ۰ هذه البيئة وتلكُ»؛ 
وبخاصه ئی عصر ات رخ السريعة. ماد بالعما لين 


یفتنم من لزته وتماد صیاغته بلفة آخری» بقتلع من 


الصرية القاهربه او 
لريفية, فینتقل زلی لغة ثانية» إلى اللغة رذب ناذه وینتقل 
۳ بیعة ثانية » البيكة الألمانية ۳ مدن مختلفة وریف مختلف 
وجبال مختلفة: هكذا يدخل فى مخولات متتالية؛ بعضها فوف 
بعض » وإذا علوم الأدب العربى التى كانت تخت ای 
بخ ادت والنقد والعلم الا در بى النظرى - تعمد تممهد 

صلتها به فی صورته ه الجدیدة؛ ویصبح من شان علوم الأذب 
الا نی. ولا یسعی على الصلة بين ٠‏ الصسپرتین لا علوم 
الترجمة؛ وعلوم الاستقبال. وهذه هى البيئة الجديدة تضم إلى 
هدا | شین الذى تفخ ا وتتناوله من خلال 


منظورانياء تناولاً مختلفاً؛ » وتضعه فی تصنیفات ت آخری وتقو 


العربية مغلا وينتز ع مر يئنه الأولى 
یا 


اصله - تاره 


۳۳۵ 





مصطفى ماهر 


فيه من النقد كلاماً غير الذى قبل فى بيكته الاولی» وتحعل 
له قيمة أخرى لم تكن له وهى الصعود به من انحلية إلى 
درجات أعلى من الإقليمية إلى العالية. 

اه ۱ وایه ما 
نتغير 'نتماءاتها بعد ظهور ها 
مؤلفها الأصلى قادرا 


على فراءنها ۳۳ كان ملما بهذه النغة الجدیدة التی 59 


ولسنا بحاجة إلى أن تقول ال الق 
ولتکن رواية لجمال الغیطانی؛ 27 


ی پیکته انحدیدة) الأمافة. دار بعود 


يستخدمها هو أصلاً فی الصياغة. وقد یجد فیها لشراه الجدد 
مر شیر غير تلك | التى رآها جمهور بيكتها الأولى. ولكنها 
بطبيعه الحال لا تتشصع e‏ عن جدو هش ! الا ولی 
رعن ن الشماءاتها 59 ومن هنا نرى الموضوعات 97 
لبحث فی مجالات الترجمة اکثر تعقیداً. وسواء کانت اکثر 
ا لم تکن» فعلی الدارس آن یطرح الکشیر من 
ا 
والناظر إلى موق اشر جمه یجده " سمقا AE‏ 
معینه. فالته جمه الادية عمل فی ولکنها نتاج له منتج » وله 
مستهلك؛ وبجری علیه - سواء رضینا آو لم نرطتمامیجری 
على كل نتاج ينتفل من منتج لی مستلاك _في زطار کید 
اقعتصادى له الياته. يلفت نظرنا من بين كفا ليست 


فالأعمال الروائية فى العالم كشيرة» وما ينتقل بالترجمة 


نو 0 , سواء اتضحت 


3 


سح ا وهناك اختبار أسلوب النشر والترويج. 


لیس من الممكن على ما يبدو آن نحدد قوة واحدة مخسم 


اولا" عملية اختبار النصوص: یقوم بها فرد او افراد او تقوم بها 
م؛سسات ؛ وباو افع مختلفة: قد تتضافر و د فد تتعارض ؛ وقد 


تتوازى أو تتفرق فى غير التقاء. 


يد بعلي 
1 





لم تشصح . . هناك ۱ اول اختيا ر النص» وهناك اختیار 





وی ا عش بنا السالك نلزم حدود النقل من العربية 

ى الألانية ال من الذى يختار الرواية المصرية لتترجم أى 
مصر ام ام الانیا؟ هل يختارها المؤلف أ م الشرجم | : 
اغاشر؛ رعبة فى , كسب أو مخقيقاً للذات» أو إرضاء سنا تة 
ما» أو للدعاية» أو رهياً إلى هدف مشالی؟ ام هل تختارها 
لفات که ابا مالفا لس اه ار الاتتتصاه دية أو 
اعفائدية؟ وقد مد می بتحدئون عما نيش أن ايكون وقد 
جد من یتحدئون عما هو فائم فعلاً؛ عن الواقع ؛ الوت 


£ ۶ 


--- 
ییده ان لاختیار الفردی هر اول ما بلفت النظر. ون 
زلاحف آن الاهتمامات ف مجال الاستشای »بالتال مشاییس 
٠‏ ی +۳ یار نا 
الا ختیار لہ تكن تبت خا إلا لتتغير مع تغیر تغیرات اخری 


3 ¢ مه ه 
اس ها حه( . 
- نے 


كان الاهتمام 8 بدایه الا ستشرای يدور می 0 الدعدة 


53 ج 


9 شیر او التعندفق الدینی ك 


م لا يتمق مم ۵ و 
صر رن وفرضت الاهتمامات الثقافية والشرائية نفسها؛ 
“تعيرات ضوارة الاحتمامات الذينية : و تملعت إمشاسس ۳ 
- ۱ د |! الألمانية إلعة 
-خضست رجمة نه" أنعربيه له ج شه 


اخانی من الفرن الصالی» لم يكن من الصعب إدراك 
احوجهات السقليدية فی دواثر الستشرفین» حيث ظل 
الستشرقون القرون الطوال بهتمون تارة بالتصوص الدینية؛ 
5 3 بالنصوص التا ريخيه ) أ ييتمول بالنصوص اا اك ريه 
الكلاسيكية؛ فترجموا المعلقات وادقامات ولم يحفلوا بترجمة 


وفجأة ضهر من ترجم رواية (المملوك ا لجورجى 
زبدان فى عام ۷ ,هو مارتین تبلو ۱۱۱۵ ۰۱۷۵۲۱1۱ 
ختیار» او المشاركة فيه. ربما كان المترجم الفرد يستجيب 
لدوقه؛ أو لفكرة خطرت بساله؛ وريما تن العلاقات 





سس سس سس سس تست 


الشخصية دورهاء كأن يكون التقى بهذا الكاتب أو ذاك؛ أو 
أوتعت المصادفة فى يده كتاباً بعينه. 

وقد نكتشف فيما بعد أن هذا الاختيار الشخصى كان 
مصادفه اثرت عليها عوامل استجابة و رفض لاجاهات عامة 

فى الا أو الاقتصاد مثلا. ولابد لنا على أية حال من أن 
نظر نظرة ناقادة إلى حجم ونوعية استقبال ترجمة رل 
جورجى زيداك» التى تشير معلوماتنا العامة الحالية إلى أنه كان 

ا وتدخل فى اطار الا حتیار الشخصى ترجمة 5 أوثو 

تی دتز«ر5 !00۱ لشلاث فصص قصيرة عمد تیمور 
وترجمة ماريانة لاپار ۱۱۳۳۲ esil Marianne L:‏ الأول من 
(الأياء) لعطه حسین , وتدل مقدمة المستشرق إينو ليتماد لذى 
کال أستاذا زائراً فى الجامعة المصرية وشهده طه حسين طالبا 
علی تأثیر العامل الشخصی. 
احتيا. الدولة: 

ثم ر راا فى مرحلة تالية دخول الدولة باحدی مؤسسائه 
مشجعة الترجمین علی ترجمة نوعيه معینه من الأعمال. 
قاصدة بطبيعة الحال إلى محقيق هدف سياسى قريب مود , 
وهكذا فعلت جمهوريه ة ألمانيا الديموقراطية عند ما کطغب 
نسعی الی العشرب ی دول العالم , العربی للحصول | علو 
اعترافها بها» فترجم هورست لوتار یفیلایت Hort LOAF‏ 
| عام ۰۱ رمیات : ی الاریاف) 
فی ألانیا الشرقيبة 


Teele‏ فى 
مختارات من ۳ القصير اکتا رجف ات رز » و(الارض 1 


تمولات الاستشراق: 


وقد راکب هذا التحول اا سی حول فى برامح نوم 
الاستشراق ق نی التى طالبتها الدولة فى جمهورية ألمانبا 
ارب ليه فبرز الاهتماء بتر جمه يد من ۳ 
الحديث وبعص التب التى تعس عن فکر جدید. وهكذا 
نطور ألا تس سس 


نی ى خت 0 باللعة 


س ترجمة الرواية العربية 


الاستشراق فى ألمانيا الغربية بهذا التطور الذى كان البعض قد 
طالبوا به فى الغرب دون جدوى كبيرة؛ ثم كان قيامه فى 
الشرق وما حققه من فائدة كم السياسة والاقتصاد» من 

العوامل المشجعة على الاخذ به اربش منه. وسرعاك ما رأينا 
فى زماننا هذا کیف تطور الاس سحشراق الألانی الغربى 
الكلاسيكى وأدخل فى مجالات اهتمامه درامة العالم العربي 
الحديث ونقل مختارات من أدبه. وظهر 
على الترجمة الاديية الحديشة؛ فترجموا أعمالاً من 
اختیارانهم؛ نذ کر مثلا ۳ وترجمتها مختارات 
من الشعر الغنائی العربی آلحذیث 
Zcllyenössische urabische Lyrık, Tübingen und Bus-‏ 


el 1975. 


شف 0 فول فادرو: 


Annemarie ScChiminel: 


اختیارات دور الشر: 

رها لعت دور النشر الخاصة التى تدعمها المإسسات 
ا e‏ المؤسسات الدائرة فى فلك 
تشجيع الترجمة من لعربية إلى 
الااتة کت فعلتي دار اردمن ۳ فل مطلع ا 
فد" تقوم دور e‏ الدور مستقلة؛ , منتهجه ما تختاره 
لنفسها من نهج سياسى أو اجتماعى أو فكرى؛ مثل دار 
النشر الهتمة بالح رکة النسائية التی نشرت نرجمات روایات 


آلا سه القومية؛ دورا فى 7 


نوال السعداوى. 


أثر على الاختيار أيضاً ظهور مترجمين مصربين تادرين 
على الترجمة من العربية إلى الألانية. فقد قمت باختيار 
مجموعه القصص القصيرة المي التى ظهرت فى عام 
۶ فی مجند ۸۵۲۱۵0 Erzihler Jer Well‏ ۸۱۱0۵۲۱ 
رإلا ما أصر الناشر لأسباب مالية على الاحتفاظ به من اجلد 
القديم وها ران الااکتفاء بمراجعته مراجعة محدودة) . و کان 
لى أيضاً دورى الأساسى فى اختيار منهج الترجمة المباشرة ٠‏ 
العربية إلى الألمانية. والطريف أن هذا الكتاب كان المفروض ؛ 
حسب اتفاق الناشر معی » آن یظهر غت اس «بالاشتراك 
مع هرمان تسپولهه الذی کان وراء نشر انجلد السابق. ولکن 
السيد تسيوك استغل نفوذه واتصالاته» وغير الغللاف» ووضع 


۳۳۷ 


مصطف ماي 


اسمه وحده عليه؛ واثرت عدم إثارة مشكلة؛ علی وعد من 

الناشر بتصحيح هذا الوضع ع فى الطبعة التالية. ایا كان ا 
فمد كانت مجم‌عه ة اغنتارات هذه هى اتجسوشه ة الثانية : 
سبقتها مجموعة أخرى من الختارات التى 
إردمن فى مجلد طهر فى عام ۳ بعنواك دعل (Der Tod‏ 


۱ - .+ الاد 


مع ۱۷:۸۱ ) ۱9063 و ده محلد َه حط بعدد كاف من 


1 


الکتاب؛ ولم بهتم بجو دة الترجمة»؛ فتشل عن ترجمات 
اجلیزیه و فرنسیه ‏ متفاونه فى الاتعاد عن الصا : فابتعدت 


هى عن الأصل بقدر اکبر. ولكنها على إية حال كانت 


۶ 1 2 ۱ ۰ ۱ گ : سییر 
شاهدا على اهتمامء حدك وقد ألنات امام مزيد. کذ اف 
۱ - ۳۹ ۰ ۰ ۱ 


۱ 5 7" ۳ 00 ۱ 
ی وها کف الحتما, اننصه هر 
ا من e‏ ۳ ع ابن 


د 


فى اخحتيار أسنوب ا بت جمه . كان له !متسه تسس 


تس 


۳ عصدالصبت ) وه سس ما کا قد بداناه م. آل کد 
۰ ی ۰ 5 


ww.‏ کی سحام ۴ 3 ۰ وض 2-0 2 إدريس 
اختيارات المترجمين الالمان التخصصن: 


8 ۱ 8 1 2 75 ۰ ۰ 1 ۳3 1 ص 
4 ر سے ' , شار نسو ني ل يت ات اد سید هی 
ار ۰ ,عا ر ل - يت ا 7 ب 


العربية إلى اامانية علامة کبيرة وهامة فی تاریخ اترچمه 


۰ 
الا 


الأدبينة من العربية إلى الالمانية: وهو جدير 0 کت 


iy ê ٍ ۱ ۱ ۱ 0 1‏ 1 
والا عجاب ججح هس ناحیر تا دأ :ج 0 
۱ ۳ تسیا “مد 


5 - 55 م ديا له سد 
£ ۶ 
r - ۱ . ۱‏ 1 1 ۷ 
الك مه الادسد؛ هه راید هفنای ) هه اس العف دا 4 ل 
۰ 2 زر ر ر مړ يړ همم ۱ ۳3 : 
م ۶ 
۱ ۱ 0 ۱ - : 4 ۱ 
ا ا و 1 د ی 


و 


اله کد 0 يستطيع وحده إن بنشل كل ما يجده جديرا 

لنش لأن وقته لیس بلا حدود؛ ولأن الترجمة لا تصعم 
32 لا بد تلمتر جم من آن يعمل عملا ۳۹ مه 
عيشه » وینقق منه 0 هوايته. لذلك فسن المتصهر أن 


بعص الادباء العظام من ن فان الم نترجم الى الاب . 
zz‏ ۰ 3 ۶ و ع ١‏ 8“ 1 

تحسم داثرة المثر جمين يوما مضت مایم وب 
مترجم الم الالمائسة. ومن ال کد آن وجود دار ا 


لیتوس 0۱5( ] فی بازل بسویسرا؛ لعب دورا هاما فى حرياك 
المياه الساکنة. كما نخص بالتنویه مترجمتین عظیمتین لعبتا 
دورا رائعاً فى نقل عدد من الأعمال الأدبية المصرية الهامة 
وبخاصة أعمال جيب محفوظ؛ قبل وبعد حصوله على نوبل 
دوريس كيلياس (إينبيك) وفيبكه فالتر. 


۳۳۸ 


عدا ما نحد تر حسه 5 EI‏ احا رنها دار ارات 
این دار اخیری امد ها بالاجليزية 1 الفرنسية؛ 
وخثيراً ما جد فى هذه الحالات آذ الترجمة تنقل الترجمه 


لم ! - 4 f‏ : 00 5 ۱ ۱ ۰ 
الإ علیزیه أو الفرنسية التى اعجبت النا شر الأخانى فاعتبرها 


أصسلاً. هكذا نقلت روايات لاليفة رفعت: ولنوال السعداوى 


و هداف سویف الی الاخانية. 
أ متر جمول: 


E ١ 


25 0 | 2 و اب را 
2 حاولد أل تسه قانمه مدليه لامتر جمین ین تمدو 


57 اة مد بدا هت الس كة حداف تش 
عر وی : 6 و 2 ُ 


هه 


بيه 1 ا س 
2 سیضا ‏ ی 


SET NN یه له‎ 


درم ية جورحی زیذاد : عا م۱۷ ا" 
| م۱۱« < und‏ لتنا لتطة اذأ عاجاعا نا الا الا تب 
نیت یم 9:۳۱ ا دون ار ا 


١ 3۳ 


۱ 


add. =‏ ۱۱۱۲ .ن): 


( وس هخچ 2 لمعنه 7( 
ر“ > رر 


اس نا 


$ 


وله صپیس ]9۱۱ 9۹۳ 
(قصعص محمم د ليمور اا 
مأريانه :Skuriane Lupper LY‏ 
(الأيام) 9 الجزء الأول چت 


د افر سيت له باون تبثلايت اأعاعاتك1] ناما اخرمل] : 
(یرمیات نائب فی الا ریاف) لتوفیق الحكيم ١951‏ ؛ 
(قسص) لتوفیق الحکیم ۱۹۷۰ 

:Annemane ۵1۱۱ ۱۱5/۱۲۳ شیمل‎ ۳ 5 

( مستا رات مر الشعر ! لعربی العاصب) . 


:Hartmut Fibndrich هارتموت فیندریش‎ _ 


جمال الغیطانی (الزینی برکات) ۱۱۹۸۸ یب محف‌ظ : (زقاق الدق) ۱۱۹۸۵ 

یوسف |دریس: (الحرام) ۱۹۹۵ ؛ یب محفوظ: (اللص والكلاب) 11/0 ؛ 
سلوی بکر (مقام عطیة) ۱۱۹۹۲ یب محفوظ : (اولاد حارتنا) ۱۹۹۰ ؛ 
سلوى بكر (زهرة الستنقع الوحيذة) قصص قصيرة جمال الغیطانی (وقائع حارة الزعفرانی) ۱۹۹۱ ؛ 
O‏ 

إدوار الخراط (ترابها زعفران؟ ۱۹۹۰ | _ فییکه Wichke Walter zl‏ : 


لاه عبدالله (الطوق والأسورة ) ۱۹۸۹ 
۱ لي 3 ا 0 6 مک کیب محفه ظ (میرامار؛ ۵ 4+ 
الاشترلك مع إرمجارد شراند 
وزانه اندر ف EnderwilZ u‏ 1111 دنا : 
ديتليند شاك Dictlind Schack‏ 


: 5 توال السعداوى: : (أغنية الاطفال الدائرية) قصصم‎ 7 ١ 
مس علانية‎ 
: Eveline Azbariit یلین أجب جباريأ‎ 5 ۱ ۲ 

5 ۰ جى کیب £“ 


۱ بكر (العربة الذعبية لا تصعد إلى السماء) 
عبت محف فل : انر فرق البيل) 1۹۸۲+ بأد رب 
AY‏ 
TE‏ : (جمهورية فرحات) +۱۹۸١‏ اليفة رلعت 


جد مصطفی ماهر : 


(قصص قصيرة) مختارة ل TY‏ ادبت مصری yT‏ 0 


سل توفيق : 
(ليفة رفعت : ۱۹۸۹) 
و النشر التى نشرت ترجمات من العربية ؛ إلى ۹ 


وهی : 


ينه جسین (یام) الجزء الا ای ۲ : 
- اردهی 1 
طه حسین (الایام) الجزء الثالث ۱۹۸۹ . 
۰ ۰ _ ادیتسیود اورینت Edition Orrenit‏ . 
هورست های. Horst Hiin‏ : 
۱ ۰ ند لمتوف 01008ب : 
سيد قعلب (طفل من الم ية) . ۳ 
0 ۱ ۱ اونيوك Unlonsverlag‏ . 
_ شتیفان رایشموت Rtichmuth‏ مه آعاد : 1 
۱ - آولشتاین ۱ 
2 رونت ۱۱۵۱ 
- ریجینا کاراشولی Regina Karachoulı‏ : ۱ 
Beck daa 5‏ 
موسی صبری: (فساد الأْمکنة) ۱۹۹۱ ؛ 
.Keclim (LelpZzIs) Mu, _‏ 
- ارمجارد شراند ۱۲۱۱۱۵۵۱۳۵ : و تا 


فراونب و خفير لاح ۳۲۵۵۰۱۱۵۵۱۲۲ . 
تا 


يخي الطاهر عبدالله (الطوق والأسورة) ۱۹۸۹ 
بالاشتراك مع هارتموت فیندریش. فولك أند فيلت ۱۷۵1 لتنا عطإن٠‏ . 


- دوریس كيلياس Doris Kilias‏ [إرپنبيڭ [Erpenheck‏ - اولیشنباوم طنا:8ع01۱۲. 


۳۹ 


میاه سس سس سس سس سس 


- ادیتسیول کون ان Edition‏ 


٣ :‏ ۱ ۱ 
ونلا حضف ال بعس هذه الدور لم يعد لمحا وجود مس 


ع £ 
ار دم ) وبعضها تعدا ت اء صاعه بعد ال .حدة الآلمائية 
اف ند ۰ 3 00 ي ۰ ۳ 0 


دور النشر تشارك فی الاختیار: ِ 
5 ۲ "۳ اه 
عا 3 دا, ادم ال تتحخصص ق تا الجسور أنثقاثية 
ر ر عير ب ل شا ٠‏ _- 
8 . ۱ .۱ 1 ۱ د ای 5 5 
من المانے' ايها وكا ل نينا : برام ها ۱ 3 القت 
3 الا 
Eg‏ حرجو 3 2 أنب الأ نات ۳ اعقائية 
أ هلا , ۱ | و لأ ٠“‏ 0 
6 ۰ ۰ ۰ 8 گن ' 
ححومیه 1 لمانده ) ومن عير شا ل ال مؤسسات اتی جع 
النوك من a‏ تاشت الذار للمشكلات مسرات! 
مج وډ > ده ل ! و ۱ ۰ اه ۳ 
و و للب فى 5 اتسنعيميا نت . وجو یکن برنامج اشر پشتمر 
5 2 5 ۳ ۱ سر 1 ۰ ۰ 3 - 


۱ . ۱ ای 


7 
۰ , 0 7 1 ۱ 0 E ۰ - 


ا الألمانية تختار بناء على ما تلاحظه من تجاح ره به 
ا ووا 
الإتجليزية أو الأفريكية: فنراها أوية تقوم ۳ الکتات؛ 

ربراها انا تختار منهج ل 


عكر الفر لس 2 (آو الفرنسیه ll‏ ودور تخیر 


جفية الا لذي عله نا ل زم الترجسة 
رنسیه ۲ الإنجليزية نما پسمی يالك رجمه م ل ال 

(ترجمات روايات نوال السعداوی عن الا علیزيه مثل رویه 
1 ۱ 2 ها ات 

أمرأة عند نقطه الصفم ( اک ظهرت تر سج کک ا لمانية فی 


۳۳۰ 





لوحيد على الأرض» ؛ ول أمرأة عند 


ها ۱ ۰ ا ۰ . 8 5 - - ع0 » 
رید آلنهسشم ! يبوب دارة ١‏ ؛ وترجمهة رواية (عانشضه؟ 


1565 ! موت الرجا || 


أهدان سريف ع الإمجليزية أيضا) .قد تكون لهذه الدور 
با سا تا تتفضل الأدب ابا 3 الأدب المهتم بالبيئة أو 


ادب لته رکه کتقر جم أعمالاً تیختا رها. 


3 ختیا, الصری الرسمی : 


ر“ ۰ 1 1 هش “j7‏ ۰ ب 
هید لد حجا آله بد ند شما سم + دحتم مؤسساتها 
و ب - ۰ و يا 1 
£ ۱ 4 
۱ - د 5 و 5 - 
س مةه أء متسد ۳4 سسسب+ بس تمه د نماد ص الأعمال الا دیید؛ 
۳ - 3 
۰ ۱ 1 مر 
امأ جع نشرها 755 مله واسع : ماما تک ر. 
۶ اد 01 ی 


6 
.- 3 م ١‏ ی ۰ i‏ 
هدأ التخطيص مادا لس ادر - ل خمة تكس حر اليه 
۳۳ ا me‏ 
4 , اف عا 
۷ ۲ ۰ ۳ ۱ ا و ۳ 
3 ۰ ۰ اهتساه 1 آھ ارش سحا تیر الضافه . 
نمي Ey‏ ختها سم 4 5 .5 تب 


ّ 0 
الاخصار انباعا لى جات 


۶ ù 

,° ۲ 1 ۱ مه ۰ 
لشت ال ه اا ات اه المتععات اش . تضف 
و صف ور ی رب يي عى لصهر 

£ 
TA‏ 8 ۱ 5 ۲ له 5-7 0 ۹ 1 © هم 
27 سي حك كه 0 فايمها جه الل او یسب تبحص له على جاره 
e e‏ ام ۹ ا اه آم . 


٤ 


¢ 
اس م ۱9 ا اس 052 
حك اسب رت اشصية و ل نس سس باه علی هب عد 5 ی 


5 1 ۱ | ا 
كاله ۾ ا سل رٹ مجحد 2 کے نیا ف م تاتس بعذ, 00 
ال 1 - 5 - 


ری اد ها . 
۰ ۰ له 


th : 2‏ ۶ وده و ۰ - امه و 
تدا لتخي انضروف فتتوفت نے قات كانت ف 
و 4e‏ - ای ےا 


نت نتب كناك ف كي یک جدى. عل صضهد مختا 
هر الخقصتى ي القصیرا الصی به «٩‏ | عام ۱۶۷۳ متر جسه إلى 


الالاية» شددت الناشر معی لاخراج ترجمة رواية من روایات 
اران عبد القدوس, وکان البعض قد اقترح (دتطفی 
۹ اا فى طول الرواية» وفى احتمالات اختصار 
بعش جزاء بالا تفای مع المؤلف» وطالت المناقشة؛ ولم ننه 
إلى حل -ريع؛ وهكذا حال طول الرواية دون البدء السريع 


فى التنفيذ» ثم تغيرت الظروف السياسية فتجمد المشروع. 
ا 





ااا سس سب 


هل الروایات الترجمة تمثل الأدب المصرى المعاصر؟ 


لایمکن الوا ل ان السدد القلیل الذی ترجم يمثل 


الادب الروائی الصری المعاصرء ولكنه يمثل وجهات نضر 


الأفراد أو اله + سسات التی قامت بالا ختيار. وتتحرك الات هد 
الاختیار فى داخخل إطار ليعة الستقبلة. وقد بمکن یوم ما أن 
تتسم داثرة الا ختیار؛ ولكن حتى إذا تضاعف العدد؛ ستضل 
المشكلة كما هى. فأدبنا العربى فى مصر غنى بالأعمال 
الروائية ؛ وفيها كثير مما يتسم بقيمة عالمية إنسانية وما يمكن 
بالتالى أن تنك له سوقا فى الخارج ج لکنا ما زلنا بعبدین عن 
إقامة مثل هذه الصناعة» فیس لدینا رجل الأعمان لد 


يستطيع أ آن یستغل هذه الك روه < حمق اکس ر ن 


ا 


دی یس 


۱ + هویلاعار- 
الفائدة فى قطاعات 


نعود د الی السوال عن 
أدبنا ابر 1 ی الصری المعاصرء لتقو ك 3 من المحال أن شم 


لترجمات ا الألمانية وهل 


على قائمة من لمات تمثنا جميعً . فمماییس الا حميا” 


متبأينة أشد العباين 6 فاد ااا ا 0 السیاسی 7 الكعائد ى 
إذا أحذنا بالتراث مقياسأء أو إذا 0 بالتفاعل مع ثقافات 
الماله التقدمة مقیاسا. 


لهیکا د من e‏ الغا لشارد د). که ۳ رجم ا 
عملا من اعمال جورجی یداد كانت ل وج ٤‏ نظره؛ مل 
۱ ا ۱ 7 ال 7 - 
ای شه لعته العربية تج ۳ أخسنات الكثيرة ؛ 4 یج 
فيه اغ بالقالب الروائى ١‏ لمعروفب یی الغرب ؛ واعغجبة بے 
هذا اللو من الرواية التاريخية التى بر ۶ فيه ۳ سک وت 


وغيره فى الاداب الاوروبية. 


الروایه یمه 


ما نقله المترجمون إلى الألمانية فى فن 
على الأسماء الثلاثة عشر التالية: 


توفیق الحکیم (۱)؛ 


م م ترجمة الرواية العربية 


جیب محفوظ (۷) ؛ 

ادوار الخراط :)١(‏ 

عبد الرحمن الش قاوی (۱)؛ 
يوسف إدريس )١(‏ 

بحمی الطاهر عبد الله (۱)؛ 
جمال الغیطانی (۲)؛ 


مب 


الیفة رفعت (۲)؛ 


سل ی یک (۲)؛ 

وان السعداوی 7 

دا( 

وهؤلاء جميعا ادباء مرموقول» يتفاوتوك ف الشهرة 
راشای سکن كا نهم يمثل قيمة رفيعة؛ ويجسد أنجاها. 


۳ ۹ 


زد ولتت او فى e‏ ا ا 
ال حه 


وتبی الترجمه الا متقبال فی 


ا ا کے تدا الت 3 ا ۰ 


لعريضة مد الجمهور القارئ ؛ ولکنپ فى بيكة قراء الترجمة 
ا صورة Re e‏ إخحر. قد تتصور شريحه 
عريضة من القراء الألمان أن المرأة المصرية أديبة تتقصها الجراة؛ 
أو تشراجع أمام تعبي. تعبيرات بعينهاء 0 
السعداوی اة مختلفة تال تقدیرا خاصاً. ومن الممكن 
بكون تقدير القارئ الألمانى والأوروبى لسلوى بكر وأهداف 
سریف اکبر بكشير؛ واعمق» من اهتمام القارئ المصرى 
الم سط. وعلييا أن مجمع بیانات عن مدى استقبال هذه 
الترجمات فى ألمانياء ومن هم القراء الذين يطالعون هذه 
لترجمات» وكيف يفهمونها. وعلينا أن نضيف إليها بيانات 
عن استشبالها ی بلاد ی خن فی فرنسأ والبلاد الناطقة 
بالفرنسية» وفی امجلترا وامریکا والبلاد الاطقة بالا جلیزیه. 


بت ور 


۳۳۱ 


مصطنی ماهر 


دراسة الترجمات الادبية: ۱ 

وأكشر ا دين بتناءلون ال ترجمات بالد اخته E‏ 
اهتمامهم على يظهار عیوبها؛ سواء فى فهو معنى الكلمات: 
ار نی عده مضا به الأسلوب , أ و تغپپر هدب ا كلف " و في 
احدانها تا مختلفا فى جمشور اسان الحد نجدد. وهی 
دراسات لانقول نها بلا فائدة؛ ولكنها ليست هى نشعه 
الارتكاز فى التبادل أو التفاعل على المستوى الفکری 
از ا أشجع المتر جج E‏ ۳ اشحعه 
8 اهمال القيو ات یه : للاصل 1 ,ولا أجعل ۰ ن الا حطاء 
والتحوير قانوناً. ولكننى أريد دائماً أن ندرس الترجمة الماثية 
نس" نذا بد :ل فا من أ سا حبياء ودفع يف الناس 
e E‏ ی 
فنستخر < من ,أيه « هد له ومني حه ونصوراته' وسن هذا کبه 

دز 


۳ م و وت 


¢ 


۱ 6ن أ ¢ 
£ 
ا 


3 
أ 7 1 ١‏ 1 7 
يصه فيه اسلوب صه حسم هم 


ا 
مهت اله اس نله اغ اتوت الان الکن ف ا 
5 > ب i‏ و ید رام ر ار و عي 


ادنم 


ن هار كانت دعوتی ۴ الا عت ات بهده اتفه 
التى أسميتها التفاعل الترجمى مع لأا ٠را‏ لاتعتى 
اال اند الأصلى؛ او تعمد الاعتداء عليه و محویره دون 
مشب کت اا 
النفردة المتاحة 5 الى نشرها مترجمول» سواء وصفت 
الا وک م نوه الکتاب بترجمة ابن 
الممفع ( كليلة ودمنة) - تی د“ 


٠ ۸‏ محاولة ترتیب الترجمات اعدد 


5 الادت 5 ن أوسع 
أبوابه » وترجمة (رباعيات الخيام) ا ینطبق علیها 


الحكم نفسه» والأمثلة كثيرة فى الأداب الختلفة. 

رمن الراضح أن الدرجممة الأبية التى تصل إلى مرتبة 
الروائع فى لغتها لاتمثل إلا نمطا من أنماط متعددة نصنف 
الترجمات الأدبية إليها. وقد أفضت فى الحديث عن هذه 
الأنماط فى دراسات متعددة منها تلك الدراسة التى ألقيتها 
ف مؤتمر فاس فى عام ل" 


۳۳۲ 





کذلث لیست کل ترجمة ادبية دراسة تفسيرية 
بلاصل ؛ ولا هی اختصار له اذا طال» او ز زيادة فی بلاعته ادا 
ا صت › وربا انتزم و ما بالحر فیه » واثر مترجم آخر 
اصرق او الا فتباس ۲ و اتتمصیر. يبدأ المترجم عادة 


التحرر أو ا- 


رغبة فى ۳ آثر ما إلى لغته الثانية ليتيح لاصحاب هذه اللغة 


الاستمتاع العقلی والفنى بما حول الْلغة بینهم وبینه. وتبدا 
۱ 
العملة الصعبة. هله الول یمه التی أعدها الطاهى الاول وبرع 
يها وامتع بها اهلد, او فى غيبته الطاهى الثانى فيطهوها 
ا 3 ET‏ ل عي ۳ 
سن ححل یل : حول «لیمه aia.‏ نها چ احرولك. حم یمن 
لذي قالوا باستحالة الترجمة بعيدين عن الحقيقة؛ ولكنهم 
کانه! بعیدین عن الواقع . بس الاديب الشاعر 7 والمترجم 
2 "۳ بکامز 


قاط الثقاء ونقاط اختلاف. نقطة الانطلاق التى 
5 اها مختلفة:؛ فسينما ينطلىٌ الأديب ا 
حریته فى ية دان بها هن ا ما و 
نصدق المترحم من کا موجودة اناه فی ا بواقع ؛ 7 ینطلق 
سن تصوره لكلمة قیلت ؛ تنس مشهود؛ فإذا هو يتفاعل معه 
نفاٍعلا يحرك عملية الابداء الفنى فى مجموعها. 


والعسن الأدبی» على تفرده؛ تتحلق من حوله دواثر 
اضارية یط به الواحدة من حول الاخری؛ نتسم 3 منها 
تنا" النتطاق الأوسء وهو الأدب؛ ثم تتسع لتشمل النطا 
لأوسع من سابقه وهو اللغة, لم ننسع لتشمل النطاق الاوسم 
من السابقين وهو الثقافة. وكل هذا يفرض على المترجم من 
حيث هو قارئ ناقد أن يصنع لنفسه فى 
0 لتأويل والاستجلاء؛ تكون تمهيداً للنقل من لغة إلى 
نهو مقصر اذا | لم يتغلغا شد ه الأعماق کلها؛ وبفی 
۳ السطح يترجم 0 ينقل معادلة كيمائية من لغة إلى 
لغة. علیه آن یجول جولات فی عالم الأدب: ثم فی عالم 


بے 34 


تركب مركبة اللغة كسا يقولونء ثم فى عالم الثقافة من 
٠ Ih 2‏ ۱ 22 
لتعبیر غیر اللغوی؛ ثم علیه آن ز یی فوق ذلله كل هوك 


حيث هی وعاء لظراهر بتكم وسائل التغبير 





و کلما کان العمل الأدبى الذى يعكف عليه المترجم 
الغراء فى اللغةء ۽ كغير التغلغل فى الأدب» عميق 
لتشعب فى الثقافة» زا زادت ترجمته صعوبة؛ وأصبح بح المترجم 
ا ا من أجل التغلب على مشكلات 
لغوية وأسلويية وتقنية TET‏ تتحرك بین تقافتین 


3 


وين وعملين ومبدعس .۰ 


ر 


ججربدى : 
أشير فى ختام هذه الدراسة بإيجاز إلى جربتى فى 
E‏ . هما (الأٌیام) الجزء الثانی و ۲ الجزء 


بر" 


الشالك لطه حسين إلى الألمانية. سبقت هذه 
متعددة منوعة علی مدی سنوات ول ند تست له 
الألمانية لا ذاعة الشاهرة الموجهة معات القصائد العربية أ أكثرها 
من الفممة المعاصرة؛» ولكننى / ب 


تلد آنت e‏ اد أن مهناك 0 من شعرائنا انعاصر ین لم 


0 
أ 


أنرجم له مختارات من دواوينه: محمد ! 5 أبو سنة, أحملا 
سوینم» فاروگ ى جويدة» أحمد عبد المعطى حجازى؛ فتحى 
سعيل؛ جمينه جميلة العلايلى ؛ جليلة رضا.. ومر وی 
حسن إسماعيل وصالح جودت والهمشری والو کیل کات 

جمت مسرحية (يا طالع الشج لشجرة) وأنتجتها إذاعة باب ادك 
على هيئة تمشيلية إذاعية طوبلة؛ ومختارات من التمتيليات 
الإذاعيه المصرية انتجتها اد ذاعة نفسها. وترجمت بحو 
حمس قصة قصيرة لأدبائنا المعروفين من جيل طه حسین 
ایک ویر الى یحی حف إلى یوسف جرهر زیرست 
الغا رونی ونعيم عطية وأبو المعاطى أبو النجا ؛ ومجيد طوبيأ 


وموسى صبری . 


ولکنی لم | أقدم على التر حمة الأدبية إلى العرنية 
الألمانية الا .بعد أن جربت قلم .فى الإبداع الأدبى فى الرداية 
والقصه وال لشعر على نحو نحو آناح لی أن اش 7۲ 57 
الأقلام وال 
ید میت وراء اء الوهبة» والصبر ازن 
ری ار کم ز علی الترجمه والنقد رالقال e‏ 
هذه القصة هنا إلا أن أشدد على أن لخر حم 


تمس لنفسی مکاناً فی بعض ٠‏ صنوفهم. . وکان 


جد وب : لا با آن 


کون له موعة فية ومارسة يةبستند عمهح نی( 

وتکون ترجماته من الجودة الإبداعية بقدر حظه من الموهبة 

00 ومن الممكن أن تکول هناك تیب 
جمة الأدية» فقد أجمع العارفون بالمازنى على أنه كا 


و مطبوعا. 
وكات الوم من التميز فإنها بحاجة إلى الصقل ؛ 
الى ر گر قوية من الدرس والنقد والتدریب. ولکل فتال 


جمپوره ا متفاوتة» وليس هناك 
فنان لكل . الناس فى کل العصور؛ وفی کل البلاد, ومن کل 
الأعمار» ومن كل الستویات ى الغقافية؛ ولهذا نلاحظ التباين 
فى التقييم الانطباعى؛ ولى الذوق والتذوق. ولكن تبقى دائما 
اضاولات ن العلمية اتحدید قدر معقول من القاییس الموضوعيه 


فاذا سألت کے سی کن اختیاری رواتی له حسين» "م 
هلا اجابة واحدة؛ وهی آلنی اخترتهما وحدی؛ ولم 
تلع تيد فى هذا الاخميار الذى حکمه الحب والعقل . 
له حب إدخصية أسطورية ترمز إلى إرادة التغيير التىٍ ول 
۱ :5 _قلارة. والذي . أحبوه عشقوا صوته وكلامه وأسلوبه 

.. وعلى الرغم من أن طه حسین تغلفل فی آعمات 
بان رای نی إلفرنسية ی وکتابة, لا آن 


ریات مشکلات اشر جمة بعنوال الكتاب. ' كاد من 
المکن بلبیعه 7 الحال آن نستخدم القابل القامر ' المباشر 
الألانية. ولكن العنوان المترجم هکذا لن نير فی الفاری 


الألمانى شيقاً مما آراده لولف. 


ولهدا انصرفت ( کیا انصرف التر جمود إلى الا جليزية 
والفرنسية ومترجمه ة الجزء الأول من | «الأيام») عن هذه 
0 د اعد عن إمكان بط کلم ت مرکا 
الأمانية یا د الداع أتمثل نفسی ۳۹ البيئة 
ا مان وهرمان هیسه وکانکا و وجونتر رن ین وبريخت 


وهاینریش بل 





مصطفی ماهر 


أما الترجمة نفسهاء فلم يخطر ببالى أن تکون بدیلة 
عن الأصل , وإنما الذى خطر ببالى أن أستقبلها فى عقلى 
ووجدانی» وآتناولها بالتأويل لنفسى» ثم أصوغها بلغتى الثانية, 
ليطالعها جمهورى؛ فيرى صورة طه حسين انعكست فى 
مراتي» أو ارتسمت فى لوحة رسمنها بفرشانی والوانی . کیف 
تنقل جملة طه حسين المنغمة؛ التى كان يهز رأسه وهو 
يبدعهاء ويهز رأسه على إيقاعها وهو يطالعهاء إلى جمل 
اا مائلة ؟ لن تستطيع أن تکره اللغة الا لانية على الاستجابة 
لطلبك. ولو استطعت؛ فسيجد القارئ الألمانى فيها غرابة قد 
تعطله عن القراءة. عليك إذن أن تكتب جملتك الألمانية 
السلسة .وان تضع فيها بقدر بعض هذه السمات. فإذا كرر 
طه حسین کلمة ما خمس أو ست مرات؛ وقلبها على أوجه 
مختلفة من التصريف اللغوى والجمالى (وقد يكرر أكثر م 
ذلك) لم مجد لذلك مقابلاً مباشراً فى اللغة الألمانية الحديثة 
التی لاحب التکرار» ولم يكن بد من الاكتفاء بقدر محدود 
من التكرار بين الفينة والفينة؛ مرتين أو ثلاث مرات» .والاکذ 
من أن التكرار لن يؤدى إلى نتيجة عكسية. 


گی لغته فيمنحها رفعه وجمالا واستشهاده ا ار 
القديم وإشارأته إلى قبائل العرب وما کان ننه كل هد ه 
N e ۱-۱ ۷ ۱۰ ۱ .‏ 2 يل أي 

مور عند ما تنتعل إلى القاری الاغانی تخد مد اقا سحل 
القارئ الالمانى نفسه مطالبا باتخاذ وضع استقبال هذا العمل 
ا 4 7 4 ۱ 4 ۰ ۰ ۱ 5 . - 
لفنى الاجنبى وإفساح الصدر لما يكون فيه من سمات غريبة, 
لها جمالياتها التى عليه ان يسلك إليها سبلها. وقد عرفنا من 


۳۳ 











بعص المتابعات أن قارئا مثل جوته كان يستطيع أن رج 
من شعر المعلقات ما ندهش له وأنه کان یعایش شاعراً مثل 
حافظ الشيرازى فى فكره وأحاسيسه وتقنياته اللغوية 
والأسلوبية. 


گے س 


وقذ بحل كارئ المأنى الم بقدر من اللغة العربية فائدة او 
متعة فی الاستعانة بالترجمة لقراءة الأصل» أو للنظر فى محول 
نص من لغة إلى لغة. وهی متعة من نوع خحاص؛ قريية الشبه 
بانتقال النص الکتوب إلى الشاشة أو التليفزيون أو خحشبة 
المسرحء او انتقال الکلمات من قالب القصيدة المكتوبة أو 
القروءة ٍلی قالب الغناء النفرد أو الجماعی. وقد تفید 
الترجمة الصارئ لانها توصح لَه شک افا لان المترجم 
اجتهد فتحقق من أسماء الأشخاص والأماكن والأحداث. 


1 ۶ 
۳ 1 تب .- ۱ 1 - 9 ی و 1 a‏ 


- 


م 


اصطناعا فی الترجمة؛ إذا كان فى مقدوره أن يوضح. ولهذا 
عندما ترجمت نصوصا من العصر الوسيط الألمانى لم أصطنع 
لها لغة عربية قديمة غامضة لتكون موازية للغة الألمانية العليا 
اد اللقة ل العلیا الوسيطة؛ ولم أحاول اصطنا ع 
سمات لهجات عربیه تفابل سمات اللهجات فى بعض 
اغصيطر /للهديمة أو الحديثة» فالترجم فى تصوری مطالب 
بان يقدم للقارئ الغربى المعاصر له شيكاً مفهوماً على قدر 
لإمكان؛ إلا أن يكون غرض النص الأصلى التعبير عن ظاهرة 
لغموض» أو إبراز لامنطقية الأشياء . 


ر ہےر 
۱ الم 
35 هن اس 7 
E ۰ ۳ 0‏ 
تاد 
e‏ ت 1 ري 
مسي 
e 1 E‏ 
۳ 2 
1 
۲۸ 





ظ فى العدة القادم من «فصول» : 


ظ 
۱ 
خصوصية ألوواية بيه 
| 
ظ 
| 


دراسات. شهادات. مناقشات 





۱۱ از 


ت 


1 





کاس 1 
ر رکون چ سرد 
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الا ویل واللغة والعلوم الإنسانية 


e 





هانس خبورج جادامر" 
wur‏ 


٤ 3 ۶‏ 5 ۱ 
اعتقد اي 


SHerftenutik 
ينحصر فى المشكل المنهجى (الميشودولوجيا) للعلوم الا نسانیه‎ 
ET ولا ينجم عن الناتسات الحالية حول الطرف‎ 
العلمية فى التفكير والتفلسف؛ وانما هو مشکل اسانی‎ 
ينصب حول قدرات الوجود الإنسانى التى قد نتطرق إليها‎ 
يومًا ما. فلقد دفعتنى المناتشات العريقة حول الافتراضات‎ 
النپجية للعلوم الإنانية فى هذا الاتجاه. فالاختلاف الذى‎ 
نقيمه بين العلوم الإنسانية وعلوم الطبيعة غير مرض ان‎ 
الجانبي» . لا يرضى العلماء اليوم (وأعتقد أنهم على حق) أن‎ 
نحصر هذه العلوم فى حل المشكلات (المعرفية) بواسطة قانود‎ 
الببية. يؤكّد هؤلاء لعلماء أن مشكلة اللغة أو المشكل‎ 
الألسنى - فى الحقول الأساسية للنظرية الحديئة  هو أيضا‎ 
مشكل ذو أهمية فائفة ويشغل مكانة رئيسية (فى أمناقشات‎ 
الفكرية المعاصرة) . أنذكر أنه إثر مناقشة جمعتنى مع بعض‎ 
د‎ 


¥ ترجمة : محماء شرئی الرين؛ راححث حزائرى ؛ جأمعة برو فونس ) فرنسا. 


سس 


الم ا | کے لكاديمية العلوم بھایدلبي < قمت بوصف 
کی 0 ۳ م۳ ت ل 

لاحتلاف الکائن بین الاختلاف الألنى وأهمية اللغة 
باللسبة الی الا داب من جپة, واللفة الرياضية الضرورية لعلوم 
الطبيعة من جهة آخری. اجابنی زملائى الفيزيائيول: وت 
لكن ماذا تعنى الرياضيات؟ إننا بجهل ذلك» لکن نما یتعلق 
باستممالنا للرياضيات؛ هو الاستعمال نفسه الذی تصنه 
کطریفه نحو دراگ الحقيقة بتأریل الظواهر ووصفها ومجاوزة | 
النشائض .. إلخ . اللغة هی ایضاء پالنسبه ۳ الفیزیاتی اداق او 
ریما طریقه ؛ او مخطط إجمالى يحد ده سلفا) : 

لقد أشار بعض الفيزيائيين إلى آهمية اللفة الام من 
خی کی قاعدة لكل اتفاق وتعاقد Abkonımen‏ وینطبق 
أخرى, نسعى - فى العلوم الإنسانية - إلى تأكيد أن الطريقة 
والتجدد) ليست لهدف الأسمى ولكن فكرة العلم تشتمل 


۳۳۹ 


هانس جیورج جادامر 


أيضا على قضايا ثابتة وتنطوى على الطبيعة الإنسانية غير 
القابلة للتغيير وأيضا نتائج اكتشافات ومناهج علم الاجتماع 
والإننولوجبا. طبعًا هذا القلق الذى نستشعره إزاء العالم 
التاريخى معقول جداً » وأعتقد أن دور الفلسفة اليوم هو إيجاد 
أرضية مشتركة لضم الا جاهات والنرعات الختلفة جمیعا التی 
تتطور فى أبحائنا وتحقيقاتنا. هكذا يتلاشى التعارض الْمَديم 
بين علوم الطبيعة والعلوم الإنسانية وتصبح المناقشات حول 
اختلاف الامج وتباينها عديمة الفائدة فى الوقت الراهن . 
تستند بداية آبحائی إلى كون أننى اف اشتغل مترجماء 
وسألنى طلبتى إذا كان بإمكانى تخليل وتفسير هذه الطريقة 
فى تدريس الفلسفة. لماذا تغدو هذه الطريقة فى تأويل 
النصوص نشاطا فلسفيا حقيقيا وليس محض انصراف إلى 
(دراسة) التاريخ كما يقال غالبا وكما هو الخال دائما؟ 
للاجابة عن هذا السژال؛ بدات فى التفكير حول بعض 
الا فتراضات الخاصة بتجربتنا فى الفن وجربتنا فى التاريخ. 
عددما اقمع على دراسة اترات التأويلى» وجدت أن 
هذا التراث يتمحور حول فكرة التكرار المنتجاللفعل /الأصلى 
للانتا ج (الفنی أو الادبی او الفلسفى) . يع مفهوم النبوغ 
لعبقری الشترك مفهوما آساسیا ومحورباً فی نظربة الم 
البشری الخاصة بالرومانسية والوارثین عنها..لکتتی لم. آوافق 
هذه الفكرة وساعلن لاذا. أولاء الاحظ اه فکره آلبتو ام 
العبقری الشترك هی فكرة مغرورة. ۷ اعتقد آنه بامکانی فهم 
أفلاطون أو أرسطو أو هيجل باستنادى إلى هذه الفكرة. لكن 
هناك أمثلة أكثر صعوبة مثل عمق التراث الدينى والأساطير 
والحكايات. لا نصادف فى هذه الحالات أى كاتب عبقرى 
أو نبوغ عبقرى مشترك. حتى إن كان هناك كتاب؛ مثل 
الاغیلیین والقدیس بولس» فممّا لا شك فیه آن احتوی 
(المعنى) الحقيقى للإمجيل لا يتطابق مع وجهة نظر كتابه. 
فهى ال ضعية هذا للاهوت الحدیث الجدارة فی 7 
وجهة نظر الفدیس بولس حول مسالة التجلی الالهی 
یسوع - السیح. لکن النشاط الرئیسی الذی یقترحه 5 
الدب نی لا یتصر في هذه الدراسات التی تمزل وتفمنل 
وجهات النظر اختلفة للکثاب الذین لهم الفضل فى ند 
هذا التراث ونقله. وعلیه نطرح السژال التالى: ما الشئ الذى 


۳1۰ 








حکرا علی شخاص معینین آو شخصیات حو وماع 
تراث فشكل من اجتماع اراء لارا الذی ؛ پیب 
المشاركة هده ؛ يزعم آنه يمثل قانون أو قاعدة 1 الرسالة 
المسيحية؟ فهذا مثال آخر؛ وند رکون الان لاذا لا نتفق مع 
نظرية الانتاج الحقيقى (للمعنى الأصلى) المؤسسة على 
دعامة الفكرة القائلة بالنبوع العبقرى المفترك: 
نظرية مقنعة لبعض وجهات النظر ولكنها مختمل بعض النقاط 
المشكوك فيها. النظرية التى تستطيع تفسير إمكان إيجاد المعنق 
وتأويل المعنى الحقيقى للتاريخ هی - فی نظری - فلسفة 
هيجل . لان هيجل ۰ ه هم 
الکن اا ا 0 هذه الفكرة: die‏ 


۱۲۱۵ جع :۱۵۱۲ ۲۱یا وتعنی هنا: العد الذاتی 


للإنسان الذى يعبر فى الوقت نفسه عن النزوغ الحقیقی 
للعصر. هکذا | یمکن تأويل نزعات العصر بتأويل مقاصد هذا 
الشخص وأفکاره. لکن ؛ حتى إن تفادينا مناقشة مزاعم 
الفیلسوف فی اخحتصار عبشربه 2 ابطال التاريخ فى فكره 
الخاص فمن الوا 
نعنى بتاتا تطابق ۳۳ وأهدافن االشخصية مع الل 

بالعکس ؛ مجربة سای هی - 
عمرماً ‏ علامة الوقائع المتغيرة والطارئة. نسمی 
«Schicksal‏ ى مصيرء لكن كلمة مصير تستلزم صاحب 
المصيرء وعليه من الضرورى أن نرى أن مسألة معنى التاريخ 
(نزوع الأحداث) لا تتطابق مع أفاق وأبعاد الفاعلين أو حتى 
مع قائد مشهد التاریخ وموجه مجرى الأحداث. المؤرخ 
والفیلسوف الشهیر کولینجوود ۱08۷00[ أعاد استثمار 
(بنوع من التعديل) النظريات الهيجلية؛ ولكن بالملامح غير 
المرضية نفسها. فد أعطى المثال التالى: معركة ترافلجار ۲۵۰ 


ضح آنها استخناءات وال جربة تارج يخ لا 


الحقيقية لا حداث والوقائم 


هذا فى الانيا 


ا هذا اقيق الحاسم فى تاريخ الامبراطورية 


الأميرال نيلسون مجح فیها ونقذت فیها خطته (الحرية) . 
وعلیه؛ یمکننا وصف قصدية هذا الحدث بوصف مقاصد 


سس سس سس سس سس 


الأميرال وتحديدها. إذا لم یفلح نیلسون (فی مهمته) یصبح 
هذا السا e‏ . أجد أن هذه النظرية تعمل على 
تأدية دور الواقع . . فالتاريخ - عموما - _ غامض وملتبس ویطرح 
_ بالنسبة إلينا _ مشكلاً عريصا . فهو يدعونا إلى تأويل جميع 
المصادر والمنطلقات قصد تمد اكتشاف مسار الحدث دون أن 
نوجد فى الرضعية الملائمة التى تسمح لنا بتحديد شخص 
معيّن يكون هو صاحب هذا الحدث والفاعل فى مساره 
وتوجپانه. بتحلیل ودراسه آعمال دای - التی كانت مهمة 
جد 8 معالجة هذه السائل وتطویرها فی ألمانيا اجك ان 
رای دا لناى) لم تكن لديه الوسائل والالیات الکافية لتفسیر 
هذه المسائل . قم ن البديهى أن يفضل السيرة (ترجمه حياة) 
واا 


امکان تأویا ل التاريخ وفهم - بشکل واضح - 


و الذانیه تیه بتصد ایضاح 
منص و الأحداث ؛ 
Zusammenhang ù‏ - ۱۱۲۲۸ ععل (عبارة لدلتاى 
یتعذر ترجمتها) بمعنى ارتباط الأحداث يشككّل جملهة نت ع 
اه فى ذاكرة الى 

ديه . لكنه استكناء أن يصبح شخص 8 لول ,اء لامد 
دمن ينبلا عرد الأحداث التى تقع وتتجلى للعيان (هنا 
والان) نعاط مۇرخ هو - عموما د علي الع 3 7 


دون أن تكون بمعزل عن الارتباط المعيث 


هدا. 


بس للغار خ أن ۰ یتفصل (السافة الضرورية للحکم 
لتقییم) لکی تمکن من وسف کل ار ف التى تمترج 
55 ل وتتشابك مشكلة بذلك الأحداث والوقائع (فى 
خحصوصيتها). لهذا السبب» ليس فى إمكان المؤول الاستناد 
إلى شاهد د مباشر فالنشاط (التأويلى) یپ تن أن 
بسن لدینا فاعل (فرید) یصنع التاریخ ويثر فيهء وقواعد 
الفيلولوجيا لا طائل مختها. 
ااه قمت بدراسة الفاهيم الأساسية لعلم الجمال؛ 
لأنه لا يمكننا تأويل الأثر الفتّى بناء على فكرة النبسوع 
العبقری الشترك مع صاحب الأثر وإعادة تشكيل الإنتاج 
(أو البناء» اللأصلى لقد کان امانویل کانط علی حق 
عتدما اعتبسر أن الأثر الي تشكله العبقرية بحيث إننا 
نفهم (من مفهوم العبقرية) استحالة تقليد (صاحب الأثر) 
واستحالة إدراك إمكان إنتاجه (الفنى) أو تقنيته وتصصورها. 


العبقرية 6716 كلمة مشتقه _ کما تعلمون - من اللاتینیه 
وهنا 11151110117 عبارة عن لفظ يدل على أنه مسألة حدس 
وایدا ع حلاق یشکل العبقرية» بمعنی أنه ا بال منهج 
هت هناك أى إمكان فى تكرار هذه القريحة والموهبة الخلاقة 
أو تطبيقها يا وبالتالى» فإن المؤوّل لا يمكنه إعادة 
إنساج الإبداع الأصلى راعادة تأویله (بناء الأصل) ؛ بمعنی 
فعل الإبداع أو الإنتاج . 

5 الأدب التأويلى؛ الأوهام نفسها الرامية إلى 
ایجاد الأفق الحقيقى للشاعر وتجديده وبناء الإمكانات الخاصة 
00 ب تعبيره؛ فتژول عندئذ الشعر بتکرار الفعل النتج 

لبداع. اععشد آن هذا الامر ؛ وهمى. إذا كان من السهل 
کتابة شعر جد سنکول جميعًا شعراء. وإذا كان الشاعر 
EET‏ ما يريد التعبير ا 
لائل مخته. لمة مسافة يتعذر مرها بين الإنتاج العبقر 
#التجرئة,التى نمارسها لحظة إعادة قراءة هذه المنتجات الفنية 
ريك الأيقاء بها) . لهذا السبب نلئمس تفسير مجربتنا 
التأويلية؛ وتعلمنا هذه التجر ة أنه لا يمكن استنفاد أهمية 
الآثر الفنى وبالمقابل ليس ) إلى 
انعبی یمق الکشف. 


عا أن نخضم (ونستجیب 


ننک هو منطلق نظرية التأوبل كلما رسمت یت مس یا 

وعملت على ترقيتها ونطويره واکتشفت على التو اننا 

مسجونوك داخل استلاب تسضیه التاریخانیه ا 11151015 . 

یم آن فهم شعر من الأشعا اا 
ا فهذه التجربة تعمّنا وتستولى على إدرا كنا 

و ج بنا فى حد ذاتهاء وما الشئ الذى يمسنا فى 

لعمق. فمن الم واضح أن ما نتطلع إليه ونسعى لفهمه وإدرا كه 

ليس هو الذاتية الخلاقة لصاحب الأثر (الفتى أو الأدبى) . 

u‏ تساولت: ؛ ما مسار ومعیار هذا التأويل ؟ وبوصفى 


فیلسوفا اتات کیا على التصوص الكلاسيكية طر حت 


فمن البدیهی طبی 


۱ الشسؤال التالی : ماذا يحدث عددما نؤول یکل ۳ 


لنص الفلسفی ؟ فاستتتجت _ وأعتقد أنها مسألة مقنعة ‏ أن 

هناك دوما وساطة تضمن نی اللغوية للعالم 
ولغة النص لاس تقاليد الاحتفاظ 
بالألفاظ كما هى معطاة فی النصو لنصوص ويستعملول 


۳۱ 


هانس یور ج جادامر 


الزدوجتین قصد افهام القاری بانهم لا یقومون سوی بتکرار 


عبارات صاحب النص. اعتقد - فی مثل هذه الحالة - 
زوغان وتهرب وکاب للمسألة التى یطرحها النص . ينبغى ال 
نووّل «النص؛, لاه ینبفی آن نفهم «دلالته». التأویل والفهم؛ 
معناه آلنی آفهم وأعر عن دلالة اللعی حسب آقوالی وتعبیرانی 
الخاصة. لهذا : تعتبر التر جمه احدی لنماذ ج والقواعد الهامة 
ی التاویل» لان الترجمة ترعمنا ايش مط على إيجاد | اللفظ 
(التاستب) واتما ایضتا على إعادة بناء وتشكيل المعنى 
الحقبقی للنص داخل أفق 


الحقيقية تستلزم دوما الفهم الذى نسعى إلى یو 


ون صیحه . اععقد وشو وامر! لم یناف ی باسهاب _ آن الترجمة 
ت ۰ و ا ل 
تستحیل دول مهم دی ر مشله تماما مثل المهم الذ ی 
نستعین به کی دراك خطاب ی لا الام. + علیه ؛ نظاء 
الأشياء هو على النقيض من ذلك: عندما نفهم «النص) 
يمكننا عندئذ مباشرة الترجمة: لأنه لا يمكتنا الشرو ع رفي 
الترجمة دوك أن نمهم مسقا حول ماذا يدور موک اه 
فهذا أمر واضح. لإدراك هذه الحقيقة؛ ینبغی"مخنب, قتهترية 
+ صب امه الميثود دولوجيا 2 جا العلمية . وعليه يتمثل منطلق تأملاتی 
الفلسفية فيما يلى: هل يتعلق الأمر فى الملسعه تتخاله, تا 
ام بوضعية الانسال الأشاصية 0 کل کته ؟ كمف نشكا 
ونمارس جربة العالم ؟ اليس - دائما - برام الهش رکب 
من الأحداث والوقائع: واللغة هى التى تكون مسبقا إمكاناتنا 
7 تاویل نتانح حضاتنا ومعایشتنا (لهده ۳ ۱ دا 
کان صححا آن اللفة مسالة حاسمة فی ربطنا بالاشیاء» فان 
مد آن هذه الوضعية - کما تتمثل آمامنا - مريعة بالنسبة إلى 
قیم معرفتنا بالعالم» لکن اعتقد انا نبخس قیمة مکانات 
اللغة. ییدو لی آن النسبوية الشتبه فیها تبعا كقییمنا لعنو ۶ 
وتعدد االات ے عبارة عن وهم. هناك ظاهرة الترجمة 55 
تعلم لغة ا واستعمالها وتشكيل عدة قواعد اة 
واستعمالها» ولا نعتقد آبدا انا قد شكا بتعممنا ٠‏ فى درأسة 
لغة ديد بالعکس ؛ تدرك بأن ۹ شياء ي وأسعة 
ومتجددة؛ وهذا أمر تثقيفى وجدير بالاهتمام. النظرية الكفيلة 
كل لغة لها إمكان التعبير عن كل شيع. لهذا الست 


۳:۲ 








خصر اللغة ولا تقید من ربتنا وإنما هى مجرد وسیط بربطنا 
بالأشياء. فهو بلا شك ربط محدود؛ لكن يمكن أن نغير 
نظرتنا وأن ندمثل وجهة ة نظر أخرى؛ داخحل لغة أخرى. إلخ. 
وعليه؛ تغدو مسألة الهيرمينوطيقا مهمة وأساسية ولا تنحصر 
فى المسألة المنهجية للعلوم الإنسانية؛ لأن الارتباط بالعالم 
(والاقتراب منه) بواسطة اللغة ليس مسألة خاصة بالعلوم 
الانسانية بانما بالبعد الانسانی عموما . لعرض وملیل هذا 
البعد؛ ينبغى طبعا ملاحظة کل أشكال وإمكانات اللغةء 
واعتقد انه لمة تقریب خصب ونتج - لم یستعمل بعد - 
بين تخليل اللغة اليومية فى إمجلمرا تراثنا (اللغوی) القاری 
(فى أوروبا) . 
غير أنه ينبغى الذهاب إلى أبعد من ذلك وهى آخر 
محاولة أريد الإشارة إليها الآن. يتعلق الأمر بعالمية هذه المسألة 
(التأويلية) . جد هنا (فى الفلسفة الحديثة) وجهتی نظر: 
علامات عن وجود قاعدة مثالية وحيدة للمعرفة هى قاعدة 
التحقيق . طعا؛ دون حقیق (مھما تکن طبیعته)» ما نفکر 
فيه يظل اعتباطيا. لكل » ليس التحقيق مجرد حقيق مجهول 
یمه فی میذان السحث ث العلمى. أعتقد أن كل حياة إنسانية 
سه الی > ارب قابلة للتحقیق. كما أن حقيقة | لتجرية لا 
تنحصر فى التجربة احهولة للعلوم. وعليه» اشرت ف 
کچ “إلى أهمية فرنسیس بیکون 8:00١‏ .۴ء لأنه أول 
ن ی الأحكام المسبقة الحاسمة بخصوص کک 
النهجى للعمًا ی سس E‏ تا سا نطرحها. ! 
متحصرون تماما داخل انشغالاتنا واحکامنا نا المسبقة إلى درجة 
ن معرفة المواعد والمناهج جلا تکفی بعاتا فى تفادى الخطأ فى 
ا الا ساي هذا + ریما یکون مکنا داخل 
التقدم العلمى . أي يقوم الا فراد بتصحیح بعضهم بعضا 
ضمء المجهولية ا مروضت ال التی تغیر العالم كما نراه 
ونتمثله اليو لک هناك بعدا آخر أو بالأحرى لمة حدود. 
ا مساراته التقدمية ‏ لجنة من الخبراء. لا 
بوجد مشکلات لا تضم تقاربا علمیا مکنا حيث يوجد 
الکفاءات والسیادات. نحر. الفلاسفة مرغمون على البت فى 
مسائل فى حياتنا كل لحظة دون التمکن من الاستناد ای 
حكه «الضمیر). لقد سمعت یوما محاضرة فیلسوف 


تست 


اجلیزی معروف وضع تصمیما حول امکان وجرد | أخلاق 
امبريقية (جريبية) 561 إلى أن هذا الإمكان اک 
دحضه . فى الواقع ؛ 0۳ الحديثة الان فى تقدیم 
لسلو کات التى تسمح بریجاد رفیق الحیا و. لکن ٠‏ فى نظره؛ 
اليوم الذى تقوم فيه (الحضارة | الحديثة) باتماس «اتیکا؛ 
(احلاقیات] متطورة والتماس جماعة الخبراء» فان کل 
مسکلات الاخفاف فی لزواج تختفی . أجد أن م 
للكشف عد جنون هذه الطموحات والمزاعم. يشير المثال 

أن الشرط الإنسانى يقتضى - إزاء الفكرة الما 9 
والبحوث ا _ اندماجا فر دی ! لجمیع نتائج هذه البحوث . 
فهدا پرتبط » من منظوری؛ بکل الحالات 7 ۳ نحن فيها 


مسولود ین ح اتنا بهذا ت کده ۳ ربنا کی 


۳ 
٠‏ اريم 
2 تب 


والفلسفة والدين. اعتقد آن عالية العلوم ,ا قاعدة التحفيل 


السائذة فيها محصورا: . ولهذا الست فاد ال 


سهیر‌هینم صقا 


د 


ملا مس : 


000 الهيرمينرطيما يمكن تعریهاب ال وب ار نج سارل a‏ 
ناویل ۷ رهی كلمات تعبر بالأحرى عن اصطلا ح. وتحيد صيفة اشن 
التأریا ) بان التاربل هر فن ترجمة وتفسير النتصرص بی ۱5" باللانینیه 
۲ “يورا فور" بالألكائية ای البة أو نقنية؛ ولأن شلایرم خر نسه 
(أحد أعلام التأويل فى المانيا فى القر ن اقام عشر) يقول: التاويل عبارة 
عن فنا رهناك صيغة «علم التأربل؛ ؛ لكن الهبرميترطيقا عبارة عن اليه 


وأداة وتقنية (ترجمة ونفسير وفهم ومقارئة رمقارنة) رلیست نظریه ر = 


00100 التأويل واللغة 4 


معرفة على وضعيتنا الشخصية هى أكثر عالمية (وتعميما) من 
عالمية العلوم (التجريبية) . لمة فى الحقيقة تشابكات. اعتهد 
أن الا فتراضات الأساسية ار الحاسمه 5 العلوم الاجتماعية 
وه دوما عن هذا الحمل الا الف تلق ونتوا فق فى 
58 این ينبغى لكل واحد منا ال یدمج جمیم العارف التی 

نس ص دراساته أو من جربته الشخصيهة. بهدا ۳ 
الت مندهها إذا كان قی اللحضه التى يرنقى فیها تفدم 
العلوم ر وتأثيرها على الحياة الاجتماعية فإن التفكير فى حدود 
إمكانات هذه العلوم وفائدتها بالنسبة إلى التجارب الأساسية 
لنحياأة الإنسانية نمی امون ارت اععشد آن کلمت 


۱ PN RDS مصانه‎ 


57 وهر مشكل اا حاولت هنا وصقه وتهديم 


خط طه العريضة. 


أو “تكسما _مللنلة وهيرمينرطيقا' فهو أقرب إلى ررح الكلمة نفسها؛ 
ها دیما كلنات ا هی فی عداد اشعدر ترجمته-:۱:۱] 

رع|ازدانال [اشرجم]. 
(۲) ابه الئيسى : الحقيقة والمنهج: القراعد الأساسية فى فن التأويل 
اززل فى ڀ1- ___ > Wahrheit und Methode:‏ 
Grundüzuge einer u ae Hermeneutik:‏ 
Tübingen. 1900:‏ 


Gexumnette Werke. f Tübingen. (90 


تصويب 


ها 


صدر اكةد آل بق من 


۷ والصواب ۱۹۹۸ 





«تصول) کت تاریخ تفاع 


E 


اسلا 


عملیات القراءة 
مقاربة ظاهراتية 





تولنجانج إيزر” 


لال 


عندما ناحذ عملا آدبیا بعين الاعتيبار» فإن النظرية 
الضاهراتية فى 0 الف: ن توجه الانتباه کله ا 7 ار 9 يحب ان 
بضع فی اعتباره انص الفعلی فحسب؛ بل عليه ایضا - 
وبقدر ممائل _ أن يراعى الأفعال المضمنة عند تلقى هذا 
النص . هكذاء له وازد رومال إتحاردن Roman Invarder‏ بین بنيه 
النص الأدبى والطرق 5 يتم إدراكه ا يدم مثل هذا 
النص (صورا تخطیطیبه :۱6۷ hemed‏ "یمک من 
خلالها تسلیط الضوء علی مادة الوضوع؛ والواقم آن الضوء 
يسلط على قعل الادراك. بناء على دلك؛ یکون 00 
الجمالی» حيث شیر سي الفنى إلى ۳ 0 أبدعه 
المؤلف؛ بينما يشير القطب الجمالى إلى الإدراك الذى يقوم 


به القارئ. ونتيجة لهذه القطبية؛ لا يمكن أن يتطابق العمل 





* ترجمة على عفيفى» شاعر وباحث مصرى. 





۳: 


الادبی والنص » ولا یتطابق وطريقة |دراك النص ؛ ولکنه فی 
الواقع يد أن یقم فی متحتصينن الطريقع بين ال لس : العمل 
الادبى شئ أكثر من النص» فالنص يعنى الحياة حال إدراكه. 
۳ دلك, لا يعن هدا درل شيكا إذا جاء مستملا عن 

ج الشخصى للقارئ؛ مع أن هذا ا | الادراك بسا 1 
بأسالیب النص ر المتنوعة . ال التقاء النص 
بالعما ل الأدبى إلى الوجودء وهذا الشلاقی لایمکن تعریفه 
0 على نحو دقیق» ولکنه لابد آن یظل واقعیا علی الدوام؛ 
كما أنه لا يتطابق ومزاج القاری الشخصی. 


أن وأقعيه العمل الأدبى ھی ماد يمنح النص طبيعته 
الديناميكية؛ وهی انشا الشرط ال للتأثيرات التى يحدثها 
العمل. وکما پست‌خدم القاری النظورات اختلفة التی یقدمها 
و(الصو التخطیطیة) فان القاری ایضا یقحم اللص فى 
الحركة: وسح عن هذه العملية 8 النهاية ایفاظ الا ستجابات 


ر والقاری هھ ما يائ 


سس سس تست 


بداخله. هكذاء تدفع القراءة بالعمل الأدبی کی یکشف عن 
خصائصه الديتاميكية المتأصلة؛ ولا يعد هذا إكتشافا جديدا؛ 
وهو ما توضحه لنا المراجع التى وجدت» حتى» فى فترة انشأة 
الرواية الأولى. يقول لورنس ستيرن 576 1۳00۰ فی 
(ترسترام شاندی) Tristram Shandy‏ : 


واللياقة ‏ علی ‏ ۳۳۹ فى : أن الا حترام الحقيفى 
الذی تمنحه لفهم القاری)» هو آن تسم هذه 
القضية اس ور لا حلاف حولها 
کما ند + n‏ فما ا هه E‏ 
اطراء من هدا ا النوغ؛ وأفعل کل هذا متكا على 
قدرتى على إبقاء خياله مشغولا E‏ 


إن مفهوم خن اص الادر ۳ هو آن هناك ما بش 
حلبة صراع يشترك بها القارئ والولف فی لعبة الخيال ٠‏ فإ 
منح القارئ القصة كلها ولم يتر * له ما یفعله , فان خیالهلن 
يدخل الحلبة أبداء وستكون النتيجة الحتمية هی لیام دب 
عندما نمنح الاشباء جاهزة. لهذا؛ جب أن فر وجل 
لأدبى بالطريقة الى مخرك خيال القارئ بهدف أذ شه 
الأشياء بنفسه» وستكون الْراءة مجلبة للسعادة: فقط ؛ عندب 
تكون عملية نشطة ومبدعة. ربما لا يذهب النص 
الإبداع هذهء بعیدا بما یکفی؛ و وربما يذعب أبعد ما يجب ؛ 
لذلك وجب علينا القول إن هذا الضجر والإرهاق سرف 
يشكلان الحدود التى سيترك عندها القارئ حلبة الصراع 


ا عم 


ار اه ر ملاحطه 9 + رجينيا وولف Vireinia VW oo}‏ فی 
در اه ۱ ع ن جين آوستن Jane Austen‏ الدی الذى عفر به 
الأجزاء «غیر الکتوبة» من نص مشارکة القاری: 


إن جين أوستن هی عاشقة العواطف العمينه 
أكثر مما ییدو علی السطح» انها تستثیرنا نحصل 

O 
مقدار ضكيل؛ يتشكل من شرء ما؛ ذلك الذى‎ 
يتملد فى عقل القارئ؛ ويمنح مشاهد الحيأة‎ 
التافهة ظاهريا شكلا أكثر حيوية. يتم التوكيد‎ 


وس سس وس و ۲۳۳۳ عملیات القراءة 


دائما على الشخصية... وتجْعلنا تحولات الحوار 
وانحناءاته فى نرقب وقلق؛ حيث یکول نصف 
ت ركيزنا واقعا على اللحظة الراهنة» ونصفه على 
السعقبل.. هناء فى الواقع؛ فى هذه القضية 
المتدة» وفى القصة الرئيسية تكمن عناصر 
عظمة جين أوستن'*' . 


إن السمات غير المكتوبة لمشهد واضح التفاهة؛ والحوار 

غبر النطوق داخل «التحولات والانحناءات)؛ لا يدفعال 
القارئ إلى الفعل فحسبء بل يقودانه إلى إلقاء الضوء على 
أطر عديدة تقترحها المواقف الواردة» إلى الدرجة التى تكتسى 
هذه الأطر معها واقعية خاصة بها. وكما يمنح خيال القارئ 
هذه الأطرحيويتها: فإن هذه الأطر بدورها ستوازد تاثیر الجزع 
فض من النص. وكذا تبدأ العملية الديناميكية : يفترض 
النعم"الکتوب حدودا بعينها على تضميناته غير المكتوبة. 
وذلك خجتی يمنع لم الت مات هب أن تصبح مشوشة 
غایهة اکشر ما يجب ؛ لكن هذه التضمينات التى صنعها 
خيال القارئ فى الوقت نفسه؛ تضع المرقف القدم فى 
ماه خلفية.التص ای تمنح الوقن أهمية آکبر ما يبدو 
أنه قد احرز پنفسه. . بهذه الطريقة يتخذ المشهد الشافه فجاة 
«شكل الحياة | الطبيعى». وحيث لم يطلق بعد اسم على ما 
يلف هذا الشكل ؛ سندعه يفسر فى النصء على الرغم من 
أنه يمثل, فى الواقع» المنتج النهائى للتفاعل بين النص 
والقارئ. 


۳ 


السيدال الذى ينها الان هو: إلى أى مدى يمكن 
لعملية كهذه أن توصف بشكل مدرسى؟ سعيا وراء هذا 
والملاحضا حظات e‏ ا إلى الاان قد حققتها المراءة 
السيكولوچية التی تمیل بصورة رئيسية إلى أن تكون تخليلا 
اقا وهکذا فقد تفتصر على أفكار محددة سلفا تهتم 
الملاحظات النفسية الجديرة بالاهتمام. 


۳:۵ 


فولفجاخ لیزر 


فی نقطة بداية للتحلیل الظاهراتی, علینا آن نختبر الطريقة 
التى تعمل بها الجمل المتتابعة؛ حيث تؤثر كل جملة فى 
الأخرى: وسيكون لهذا أهمية خاصة فى النصوص الادبية؛ 
إذا أا فى الاعتبار حقيقة 2 آن هذه الجمل لا تتمائل مع 
ای حقيقة موضوعية خارج نفسها. إن العالم الذى نقدمه 
النصوص الادبية قد شيد على مااسماه الجاردن «الجمل 


:İnientlunal Sentences correlative المتعالقة المقصودة)‎ 


تتصل الجمل بطرق مختلفة لتشكل وحدات 
دلالة أكفر تمقيلذاء تلك التی تکشف عن بناء 
متنوع بدرجة کبی: :. فتکون صببا فی بزو ۶ 
كيانات مثل القصة القصيرة: الرواية» الديالوج. 


د 


۶ 
اه > و ااا ا 113 
اند اما بصر یه علمية.. فى انتح 1 حیر ھاب 
3 . ۶ : ۳۳ 
O‏ نم , خاص ( مخ اجزاء مجو به تنتحدد بهذده 


تر 


الطريقة أو سحن كل الك نوعات التى يمجن 
أن محدث داخل هذه الأجزاء - يشب يهذا كله 
علانات مقصودة إلى حد بعبيابين تراكيب 
الجمل ) فاذا شکلت هده الت کل عاي 
فى النهاية» فأنا أسمى خاصاا م اتجمال 


المتعالقة المنصودة «المانم اخخلم.ه ورف ) ‌ِ اسر تن 


لا يمر هذا العالم على ای حال: عبتر عینی القتاری 
مثل شريط سينمائى. إن الجمل هی «الاجزاء المؤلفة؛ لدرجة 
أنها تصنع بيانات؛ ادعاءات؛ أو ملاحظات او معلوسات 
هکذا تثبت الجمل منظورات مختلفة فى النص. ولكنها تبقى 
والأجزاء المؤلفة» فحسبء وهى ليست المجموغ الكلى للنص 
ننسه. تكشف الجمل المتعالقة المقصودة عن الارتباطات 
الدقيقة التى يكون كل منها بمفرده أقل لتجسدا من البيانات 
والادعاءات والملاحظات:؛ مع أن هذه الجمل تتخذ فقط 
معناها الحقيقى, من خلال تفاعل ارتباملها. 
کیف بتصور شخص ما الا رتباط بين الجمل المتعالقة؟ 
إنها تعين تلك المواضع التى يكون فيها القارئ قادرا على 
جاوز حدود النص. علیه آن یقبل منظورات خاصة مقدمة؛ 
ولكنه بفعله هذا يكون سببا فى تفاعلها بصورة حتمية. عندما 
یتحدت امماردن عن الجمل العالقة القصودة فی الادب» 


3 


رتست وج سس Een‏ 





فان البیانات المصنوعة أو المعلومات المبلغة فى الجملة؛ 
تكتسب بالفعل » وبمعنی محددء شرعية: أن الجملة لا تتكون 
مثل شخص سیتمکن فحسب من صنم بیانات عن الاشیاء 
ال جردة بل تهدف الی شم ما وراء ما تقوله بالفعل . هذا 
عم اعمال الأدبية كلهاء ؛ وشر 2 م 
خلال التفاعل بین هذه الجمل التى يتحفق هدمها العام. 
هذا ما یمنحیا نوعيتها الخاصة فى التصرص الادبیة. عند 


ستیعابها باعتبا ها: ملاحظات » متعهده بابلا ع معله مات .. 


صحيح فى + 


الخ: فانها تكون دائما دلائل على شوم ما يجب ان ياتى ؛ 
ء۶ ¢" 4 س 


ابنیة المی تنیه فیها بمحنواها انحدد. 


لو جه هده انجمل 


حركة العملية التى ينبثق منها 
اعت ری الحقیقی للنص ننسه . صرح هوسرل ذات مد فی 


و تمه لد عی الداخلی بالوقت عند رجل : 


اسب 


ننلك الشی تبنی رضم | لبذور ما سیأتی» وعلی 
هذا نا وک کم 


£ : : ۱ ۱ £ 
ھے' سا استحتسار تن الا در 7< 


5 ۶ ۱ 
ا ر ری الخیال الذی یعطی شك e‏ بین 


ا 

الجمل المنمالقة التى انذر بها: وذلك فى بنية عن طريق تعالق 
الجما . ترجه ملاحظة هوسرل أنظارنا إلى النقطة التى تلعب 
1 4 = ل 3 ۳ . 

دور فی عملية الق اءة . اب الحمل الفردة ۷ تعمل ع 
دوه عضها لتلقى الضوء على ما سياتى ؛ تحسب؛ بل ابضا اد 
ترئعا نیده الشاهدد. پسمی هوسرل هذا التوقع المصد 


متعالقه کنها؛ ز فاد 


تفاعل هذه الجمل المتعالقة لن یکون خحقيقا للنوقع بقدر ما 


المسيق؛ . وكسا يميز هذا البناء الجمل اا 


هو تعديل سكم اله 


لهذا السبب ناد O‏ 


الأدبية الحشقینبه. خمفشت؛ فسوف تقتصر مثل هله 


النصسو ص e‏ غيره؛ ولسوف یتعدر 
تخب طرح سؤال همن أ الاد كان عليه إن قق 
بالتتحفظ تکانی؛ نحن e‏ 


کک 


اش قصدت هذه النتصوص آن تستحض‌ها , هو عيب 2 
۱ الأدبى» لانه كلما خصص نص أو أكد توقعا استناره 
۳ البداية أصبحنا مطلعين بصورة اکبر علی آغراض الثص 
اسنيية. للك؛وعلی أحسنالفروض, قاتا ستطیع فقط 
تبول او رفض الوضوعات الفروضة علینا. إن الوضوح 
الطريقة الصارمة؛ لأن التوقعات التى تستدعيها هذه الجمل 
نميل إلى جاوز بعضها بعضاً بالطريقة نفسها التى تتعدل 


بها الجمل باستمرار عندما يقرأها شخص . 


وقد يميل شخص إلى التبسيط بقوله.إك كل جملة 
متعالقة مقصودة تكشف انها شخاضاء يعدل إن لم يتبدل 
كلية») عن طریق الجمل الناجحه ». وبینما تستتیر ده 
التوتعات اهنماما يما سيأنى: فإن التعديل التالى لهب 
التوقعات سيكون له أيضا تأییر استعادی لا قرا بالفعل ؛ قد 
يتخد هذا أهمية بعلن الال عن تلك اس كانت له لحظة 


القراءة . 


كل ما نقرأه یفوص فی ذاکرتنا ویختزد "وقد بعلود 
الظیور مره أخرى 2 وفت لا حق موضوعا على خلفية 
مختلفة. ونتيجة لذلك؛ يتمكن القارئ من تطوير سياقات آم 
يكن من المکن توقعها حتی الال . ال الذاكرة المستدعأة» 
برغم ذلكء لا يمكنها إعادة افتراض شكلها الأصلى ؛ لأن 
هذا سوف يعنى أن الذاكرة ونفاذ البصيرة كانا متطابقين » 
الضوء على فرضيات جديدة مختلفة عما اعترفنا به للذا كرة؛ 
وهذه بدورها تلط الضوء على الخلفية الجديدة: وهكذاء 
مستكيرة تنبّات أكثر تعقيدا. هکذا؛ فالقاری سم هده 
العلاقات الداخلية بین الاضی والحاضر والستشبل : يجعل 
النص بالفعل يكشف عن تعددية الروابط الكامنة فيه. هله 
الروابط هى منتج عقل القاری الذى يعمل على مواد النتص 
الخام؛ على الرغم من ': الت النص نفسه. لال هده 
الروابط تتكون فقط من جمل وعبارات ومعلومات .. الخ . 


یوضح هذا سب شعور القارعا» فی آغلب الأحيان؛ 


بأنه متورط فى الأحداث التى تبدو حقيقية له وقت القراءة؛ 


0 0م عملیات القراءة 


مع انها فى الواقع بعیدة جد! عن وافعه الخاص . إن ممولة إن 
القراء المختلفين تماما يمكن أن يتأئروا بطرق مختلفة 
ب-اوافعیه) نص معین» هی دليل كاف على الدرجة التی 
حول بها التصوص الأدبية القراءة ۳ عملية ابداعیه أنفذ 
اعادة حلق العالم الذى يخلقه. إن ناج هذا النشاط الابداعی 
هو ما یمکن أن نطلق عليه البعد الواقعی للتص؛ البعد الذى 
يمنح النص واقعيته؛ وهذا البعد الواقعى ليس النص نفسه ولا 
هو تخیل القاری؛ انما هر التمازج بين النص والتخيل . 
کا رأيناء يمكن أن يوصف نشاط القراءة على آنه 
نوع من أنوا ع المضهد مختلف الألوان Kaledoscop‏ « 
للمقاصد المسبقة وإعادات التجميع. كل جملة تشتمل على 
یه سبتة للتی تلیها وتشکل ما پشبه نافذة لرژية ما سیاتی 
وما نی بللوره يعير «الرؤية السبقه) ؛ ومن ثم تصبح (نافدة 
الرؤية) لا قراً. نمثل هذه العملية كلها محَقَيقا للكامن 
اطارا لتنوع 590 الوسائل» یجتلب به البعد الواقعى إلى 
ال تجود . ال عتمتلئثة التنبؤٌ والاستعادة نفسها ۲ تتطور بطریفه 


لا وق به اادد إلى هذه الحقيقة» وعزا إليها أهمية 
کا 


فإننا بمجرد الاستغراق فى تيار (جملة - فكرة) 
نكون جاهزین › بعد استكمال فكرة احدی 
الجمل, للتفکیر فی «الاستمرارية» التی ستجیء 
حتى على شکل خدلة دا شكل الجمنة 
الذى بنعالق مع الجملة التى فكرنا فيا شونا 
بهذه الطريقة تذهب عملية القراءة عفوبا إلى 
الأمام. ولكن إذا لم تنصل الجملة اللاحقة 
وبمحض الصدفة:؛ اتصالا ملموساء بصورة ماء 
مع الجملة التى فكرنا فيها تواء یحدث - من ثم 
- انسداد فى ججريان الأفكار. ستولد هذه الفجوة 
بشكل أو بآخر دهشة أو نقمة. وين أن يتم 
التغل على هذا الانسداد إذا اندفعت القراءة مرة 


000 
حری . 


۳:۷ 


فولفجاخ لیزر 


إن الفجرة التی تعوق تیار الجمل هی - فیمابری 
إلجاردن - وليدة الصدفة» ويجب أن ترى على أنها عيب» وهو 
ما يطابق التزامه بالفكرة الكلاسيكية عن الفن. إذا كان 
شخص يرى تتابع الجمل على أنه تيار مستمرء فهذا يتضمن 
أن التب المستثار بواسطة جملة واحدة سوف يتحقق بوجه 
عام بواسطة الجملة التالية, ولسوف بستثیر احباط تنبة و أحدهم 
۳ النقمة. إضافة اس ذلك؛ حبكي التصوص الادبية 
بالانحرافات والتحولاات غير المتوقعة وأيضا باحباط للتوقعات 
حتى فى أبسط التوقعات؛ هناك قصدية لأن يكون هناك نوع 
ن الاعاقة» حتی ان کان سبب ذلك أنه لا توجد أبدا حكاية 
یمک آن کی بااکملها. ف 
الضروريات التى يتعذر جنبهاء تكتسب القصة ديناميتها. 
هكذاء عندما يعاق التيار ونوجه إلى الجاهات غير متوقعة» ف فان 


فی الواقم: : وفقط من نكا ل عدم 


الفرصة د تمنح لا کی نستخدم قدراتنا الخاصة فی تك 
الروابط - لملء الفجوات 3 لتی ترکها النص لنص ^ 


لهذه الفجوات ا على 2 عملية السؤقع 
الواقعی؛ ۳ هذه الفجوات 58 أن ون ی BRA‏ . 
لهذا السبب قد يفهم نص بطرق عذة مختلفة ۳ لماك 
را یسکنها استنفاد الامکان لكر برلأن کل قاری سوف 
بك مت اگ الاو e4‏ 
ا 8 عندما یقرا سوف یصنع فراره الخاص 
بكيفية سد الفجوات. بهذا الفعل المتجسد تكتشف دینامیات 
القراءة. و بصنعه لشراره الخاص ؛ يسلم القاری تعدم نصوب 
النص» فى الوقت الذى يكون فيه عدم النضوب هذاء هو ما 
بدقعه إلى صنع فراره. كانت هذه العملية غير واعية بشكل 
النصوص الحديثة بوعى كبير. وغالبا ما تکون هذه النصوم 
متشظية ۳ درجه ینصب اهتمام المرء معها تشريبا - وبصورة 
استائية - على بحث الارتباطات بين الشظايا؛ على أن هذا 
ليس تعقيد) ل «سلسلة» الروابط بقدر ما هو جعلنا علی وعی 
بطبيعة قدرتنا الخاصة على استنتاج العلاقات. فى مثل هذه 
الحالات يشير النص مباشرة إلى مفاهيمنا المسبقة الخاصة 


بنا » التى اكتشفت عن طريق فعل التأويل بما هو عنصر 


أساسى فى ععملية القراءة. فى كل النصوص الأدبية؛ يمكن 


۳:۸ 








لول ان عملية القراءة عملية انتفائية» وان النص الکامن 
آغبی بشکل مطلق من ۳ اد ال فردی. یژید هذا الحقيقة 
القائلة بان القراءة الشانبة لقطعة أدبية غالبا ما تنتج انطباعا 
مختلفا عن الانطباع الأول. وقد تعود 5 ذلك إلى تغير 
ظروف القاری الخاصةء لذلك» يجب أن يكون النص على 
هذه الشاكلة ليسمح بهذا الاختلاف. فى القراءة الثانية 
تميل الأحداث الألوفة إلى الظهور تحت ضوء جديدء وتبدو 


يوجد فى كل نص تتابع زمنى ممكن» وعلى القارئ أن 
يد ركه» حتماء ومن المستحيل استيعاب نص فى دقيقة 
باحدة؛ حتى إن كان قصيراً. هكذا تشعمل عملية القراءة 
دائما على رؤية النص من خلال منظور دائب الحركة؛ يربط 
الأشكال امختلفة؛ وبنشى ما أسميناه بالبعد الواقعى. هذا 
البعد بالطبع» 5 طوال الوقت الذی نقراً فيه. ومع ذلك ؛ 
عندما ننتهی من | لنص : ونقراه مر ة أخرىء تنتج ممرفتنا 
الإضافية فى زمن تال مختلف» وسوف نمیل (لی تثبیت 
الاقات بالاشارة إلى اطلاعنا على ما سيأتى» وسوف تفترض 
ماهر خاصة فى النص أهمية لم نقع عليها فى القراءة 
الأولى: یت ستتراجع مضاهر الى إلى الخلفية؛ إنها خربة 
شیامه ٠‏ كنافية لشخص الكى يقول إنه لاحظ فى القراءة الثانية 
م لم يشفت إليها فى قراءته الأولى للکتاب : ولكن 
بكرت حي عل يدر مدهش من وجهة النظر القائلة 
بان القاری ينظر إلى النص من منظور مختلف فی الرة الثانية. 
إن الوقت الذی یلی ما یدر که الشخص 
يمكن بأية حال أن يتكرر فى القراءة الثانية؛ ومن المحتم أن 
دی عدم التكرار هذا إلى تعديل فى خبرة القراءة. لا يمكن 
القول إن القراءة الثانية «أكثر حقيقية أو أصح) من ا ولی؛ 
إنهما ببساطة شديدة مختلفتان: يثبت القارئ البعد الواقعى 
للنص ادرا که تتابعا زمنيا جديدا. هكذاء وحتى فى الرؤى 
المتغيرة؛ يسمح النص » بل فى الواقع؛ يستحث قراءة إبداعية. 

مهما كانت الطريقة ونحت أى ظروف؛ يمكن أن 
يربط القارئ فيها أطوار النص معاً؛ ستكون دائماً عمليتا تنب 
والاستعادة هما ما يقودان إلى تشكيل البعد الواقعى؛ الذى 
يحول النص بدوره إلى مجخربة للقارئ. إن الطريقة التى محدث 


ی قراءته الأولى ؛ ا 





سس سس سس 


بها هذه التجربة خلال عملية التعدیل الستمی مائلة بدفه 
للطريقة التى تجنى بها الخبرات فى الحياة. وهكذاء فإذ 
0 جرب 0 يمكن أن یضی ء النمادج الاساسيتة 


للعلاقات بیجدد تماما کل حادنه؛ ولکن 
بوصفها وحدة کاملة مفتوحة؛ توليفتها غير قابلة 
للنفاد... منذ اللحظة التى يتم فيها إدراك التجربة 
علی آنها بدایه المعرفة - الخبرة بمعنی الا نفتاج 
علی عالنا الواقعی - لا تكون هناك طریقه آخرتی 
للتفريق بين مستوى الحقائق السابقة ووعحاءة 
الحقائق الواقعية؛ ما يجب أن يكون عليه العالم 
. ۴ ا ۹( 
بالضرورة» وما هو عليه بالفعل ' ۲ 


إن الطريقة التى يعالج بها الفاری النص سوف تعکس 
مزاجه الخاص» وعلی هذا النحو يعمل النص الأدبى بؤصفه 

أة بشکل ما. ولکن؛ فی الوقت نفسه» فان الواقع الذی 
دون الل على تفه سیگ این الحقائق 
اختلفة عن حائقه الخاصة. هکذا سیکون هذا الشخص 
مختلفا عن طبيعته (لأنناء عادة؛ نميل إلى الضجر من 
التصوص التى تضعنا مع الأشياء التى نعرفها جيداً بانفسنا) . 
هکذا؛ تکون لدینا حالة انح كاة الساخرة الواضحهة التی یدفع 
فيها القارئ إلى اكتشاف جوانب من نفسه لكى يجرب 
الواقع اختلف عن واقعه الخاص. ان تأثير هذأ الواقع غلية 
سيعتمد كثيرا على المدى الذى سيزود به نفسه بجزء عير 
مكتوب فى ال وبصورة نشطة؛ ومن ثم على التزود بکل 
الروابط ل المفتقدة؛ وعليه أن يفكر طبقاً للتجارب اتختلفة عن 
تجاربه. وفى الواقع يتم هذا ققط بان يمرك خلفه العالم 
المألوف لخبرته الخاصة الذى يستطيع القارئ أن يتنب به فعلا 
فى المغامرة التى يقدمها له النص الادبی. 

بت 


رین أنه ناء عملية عملية القراءة يوجد نسح قائم من ك 
إا قد یکحول فی القراءة العائية إلى نوم 
الاستعادة الأمامية. سوف تختلف الانطباعات التى تنشأ'نتيجة 


لس سس عمليات القراءة 


لهذه العملية من شخص إلى آخرء ولكن فقط فى نطاق 
الحدود التى فرضها النص المكتوب باعتبارها مقابلا للنص 
غپر الکتوب. بالطريقة نفسهاء إذا کان هناك شخصاں 
يحدقان فی سماء اللیل , فقد ینظر کلاهما إلى مجمع النجوم 
نفسه ) ولكن سيرى أحدهما صورة محراث» أما الآخر فسوف 
يصف الدب الأكبر. «النجوم؛ فى النص الأدبى تثبت؛ ولكن 
الخطوط التى تربطها تكون قابلة للتغير. وقد ييذل مؤلف 
النص جهده؛ بالطبع؛ للتأثير على مخيلة القارئ فلديه كل 
أبهة التقنيات السردية عند تدبيره النص - ولكن لن يحاول 
أبداً أى كاتب محترم أن يضع كل الصورة أمام عينى قارئه . 
فإذا حاول ذلك: سرعان ما يفقد هذا القارئ؛ لأنه بتشيط 
حعیالات القاری فقط يأمل المؤلف أن يورطه وأن يدرك 
قاض سال سابرت Gılpert Ryle Jı)‏ عند ملیله 
التخيال: «كيف يمكن لشخص "أن يتصور أنه يرى شيئا ما 
رون أن ییون مد رکا أنه لا يراه؟» وهو يجيب كالتالى : 


لا تستلزم رژية هیلفیلین (اسم جبل) فی خحي 
شخص » ما تستلزمه رژية هیلفلین ورژية لقطات 
فوتوغرافية له» من امتلاك حواس الرؤية. إنها 
تستمل"علی فکرة امتلاك رژية لهیلفیلین » وهی 
لذلك عملية أكثر تعقيداً من عملية امتلاك 
صورة لهلیفیلین , نها آحد استخدامين من بين 
استخدامات اخرى عن معرفة كيف يجب أل 
بد تسق ارد بمعنى الكلمة ‏ هو تفكير 
عن كيف يجب أن يبدو هيليفيلين. إن التوقعات 
لتى تتم عند رؤية هيليفلين فى ناحية منها لا تدم 
فى الواقع عند تصوره؛ ولكن تصوره شئ قل يشبه 
إعادة الحصول على التوقعات وهى متحققة. 
وبعیدا جدا عن التصور مشتملا علی امتلاك 
حواس باهتة؛ ۲ شبح الحواس ؛ فانه یتضمن 
بالضبط فقدانا لا میطلب شخص الحصول عليه 
اذا ان آحدهم ناظراً ی الجبل" ۱ . 
إذا كان شخص قد رأى الجبل» فإنه بالطبع لن يكون 
قادرا على تخيله بعد ذلك. . وعلى ذلك فإن فعل | تصور 
لجبل يفترض مسبقا غيابه؛ يمائل ذلك؛ أننا فقط مع 


۳:۹ 


فونفجاغ إيزر 


اللصوص الأدبية نستطیح أن تحضر ابيا التى ابت 
لکتوب من النص؛ ul‏ ا ا م خباا 
دول وج د عناصر عامضه - الفجوات 5 ت فى النص النص 0 


لقد يدت مجربة عن المشاهدة لدى كثير من الناس 
100 عد االاسطلة: وفقال على ذلك نيلم هد عن 
رواية» أثناء قراءة (توم جونز ؛ قد لا يكون لدى القراء مضهرم 
واضح عن الشكل الحقیقی للبطل + وعند مشاهدة الفیلم قد 
یقول بعضهم دانه ليس کما تخیلته 4. المسألة هنا هى : . أن 
قائ اتوم , جونز) قادر على تخيل البطل لنفسه فعليا وكذلك 
يدرك خياله اد الا ائل من الاحتمالات؛ ففى اللحظة التى 


انار أن يستخدم خياه فى ركيب الما A‏ 
له : وسيكوك إدرا ۹ الحسی 6 آغنی ۳ شا حه ۳ ان 
نمع الفيلم تسد الما ری : بالا د 9 : الفيزيائى فحسب ؛ 


ذال بلفی بتسوة کل ما بذ 


£ 


عن العام آل اسه 
۱ 


e 


إن «التصررا الذى يسنعه خيالنا هر واحد فشط من 
الأنشطة التى نشكل من خلالها «جشطلت؛ عن النص 
الأدبى. لقد ناقشنا بالفعل عملية التَنبؤٌ والاستعادة؛ ولهذا 
علينا أن نضيف عملية دمج الجوانب انختلنة لنص معا 
لتشكل القوام الذى سيبحث عنه القارئ دائماً. بينما يمكن 
أن تتمدل التوتعات باستمراره وبینما تتعدد التخيلات 
باستمرار» فسوف يستمر القارئ فى نضاله؛ ولو بصورة غير 
واعية ؛ ليوفق كل الأشياء معاً فى نموذج متماسك. عند 
قراءة أفكارء والأمر كذلك عند سماع جملة؛ يكون من 
الصعب أن نفرق بين ما أعطى ا 
الاسقاط التی یت قف حدوثب ! علی الإدراك 
الملاحظ الا لذي شخي خلبط الأشكال با والألوان وا 


و ۳۵ 


س 





السماسك» مبلوراً إياه إلى شكل عندما يكتشف التفسير 
المدماسك1١2.‏ بتجميع الأجزاء المكتوبة من النص معاء 
خعلها قادرة عل ى التفاعل؛ ونلاحظ الامجاه الذى تقودنا 
الأجرا اء الکت بة الیه ؛ ونسمّط عليها اشبات الذی نطلبه 

تبارنا قراء. هذا «الجشطا لجشطلت» یجب حتماً آن یتلون بعملیة 
ا ولأن النص | نفسه لا یمنح الجشطات فانه 
بنشأ من التلاقى بين النص المكتوب والعقل الفردی للفاری 
با له من تاريخ خاص من التجربة» ووعى خخاص؛ وبصيرة. 
إن الجشطلت ليسر هو العنی الحقيقى للنص» وهر على 
اک کثر معنی فردی «الفهم هر فعل فردی لمشاهدة الأنياء 
مه بعضها: + وهو ذلك فقط»۱۲۳۱. فی النص الادبی لا یکون 
مثل هدا الفیم غير منفصل عن توفعات الفاری)؛ وحین 
كرون لدينا ات پک لدینا ایضا» واحد می آکثر الاسلحة 
فعالية حجن عتاد الكاتب. 


متى اقصرحت قراءة ثابشة نفسها.. تتلاشى 
5 اي ۱۱۸ 
التورات 


ت التصورات؛ 559 یقول نررثروب فرأى»؛ ثبت 


أو تكون قابلة للتحديد؛ والواقع يتفهم جيدا تماما مثل 
د . (۱۵) 
ندیه ۰ 


عادة ما بتخذ «الجشطلت» الخاص بنص آو (علی 
لاصح: يعطى ) هذا الإطار الغابت أو القابل لتحديد: كما 
يون هذا جوهرياً بالنسبة إلى همنا الخاص: ولكن من ناحية 
اخری لو تکونت القراءة من ل سم ء سوی ! تاع عير مشوص 

بصه أت ؛ فسرف تکون عملية مشکو کا فيهاء ال لم تکن 
خطرة بمعنىق الكلمة: شدلا هس رن جعلنا على اتصال باله راقع : 
ریما ودی با بیدا ع : الحقائد اح لا سر 
«الهرب من الواقع» بالاستغراق فى الخيال فى الأدب كله 
ناج عن هذا الخلق التجسد للتصورات؛ ولکن هناك بعض 
النصوص | التی لا تشدم شيا ا سی عالم متناغم» خال من 
کل العاف مقميا عن عمداى شئع يشوش على 
التصورات التی ثم تشيكياء وهده ھی النصوص الى یجب 
المرأة و ل الوقحة من القصة البوليسية بوصفها أمثلة. 





ياس سس 


مع ذلك؛ وحتى إذا كان من الممكن أن تؤدى جرعة 
زائدة مر ن الأوهام إلى التفاهة؛ فإن هذا لا يعنى أن عملية بناء 
التتصورات سوف يستعنى عنها ذهنياً بصورة تامة. على 
المكس من ذلك حتى فى النصوص التى نظهر كأنها تقارم 
تشکا تشکل التصور؛ توجه انتباهنا هكذا إلى سبب هده المقاومة: 
ومازلنا نحتاج ج إلى رهم دائم» حيث تكون المقاومة نفسها هی 
النموذج الراسخ الأ ۳ فى النص. هذا حقيقى على وجه 
الخصوص بالنسبة الی النصوص الحديئة؛ التى يكون فيها 
أحكام دقيقة فة للتفاصيل المكتوبة» والتى تزيد نسبة الخموض : 
تظهر تفصيلة لتعارض آخری؛ وهكذا تستثير وحبط رغبتنا نی 
«التصورة فى آن, هکذا وباستمرار تسیب افت اصا 
ل جشطلت» النص لكى ينحل دون تشكل التعسورات» فان 
عالم النتص غير المألوف سيظل غير مألوف؛ ومن خلال 
التصورات؛ تصبح التجربة التى يقدمها النص سهنه النال 
بالشمنبة الينا , لأن العص ورات فقطء فى مستوياته | الختلف مر 


الئبات ؛ هی التى کیا 5 عا التجربة و ة القراءة) . 


إذا كنا لا نستطيع أن جد (أو نفرض )هذا الثبات 

فاننا عاجلاً و اجلا سوف تقل النص. العملية شاي 
التفسير. يستفز النص توقعات معينة نسمطها بدورنا علی 
النص بالطريقة التى نقلل بها احتمالات تعدد المعانى إلى 
تفسير واحد مع الاحتفاظ بالتوقعات المستثارة؛ هكذ!؛ 
مستخلصين معنى صورياً واحداً. إن طبيعة النصر المتعا.د 
انعانی و(الصور) الذى يصنعه القارئ فا الات 
متعارضان. فلو كان التصور كاملاً: فإن طبيعة تعدد العانی 
ساف تقلا شى : واذ! ۲ نت طبيعة نخاصية تعدد العانی 
طاغية: فا التصورات ۷ کلها. 
تصوره» ولكن فى النص الأدبى المستقل مجد دائماً شكلا من 
أشكال التوازن بين النزوعين المتعارضين. لذلك ؛ لا یمکن 
أن يكون تشكل التصورات كلياً؛ ولكن عدم الاكتمال هذا 
هو ما يعطى النعس قيمته المنتجة. - 


بالنظر إلى جربة القراءة» ۷ حظ والتر باتر ذات مرة: 


کلا الطرفین یمکن 


لان القارئ وقور تکون الکلمات هی الا خبری 
رزينة والكلمة ال ز خر فة» الشکل» الشکل الثانوی ؛ 


اللسششنهدهدهدط+دغغ سسحت عمليات القراءة 


أو اللون أو الإحالة نادراً ما تقنع بالموت أو بأن 
تصدق على نحو تام فى اللحظة الناسبة» ولكنها 
ب للحظة حعماً منشطة (لفكرة بارعة 
مفاجكة) خحلفهاء عما يمكن أن يكون تداعياً 
)١"( r. : 5‏ 


حتى بينما يبحث القارئ عن نموذج ثابت فى النص ۱ 
فانه يكشف أيضا دوافع أحرى لا يمكن أن تندمج ج فی 
الحال» أو حتى ستقاوم الاندماج النهائى. هكذاء ستبقی 
عن العنی التصوری 
المخشكل أثناء القراءة. ولكن هذا الانطباع؛ بالطبع» يكتسب 
فمط من حلا دل قراءة لتم هکن لا یکو نی الشکلی 
هنوگ مق ماها ۲۳۵ ددم للنص»؛ وان هذا التحقق يسبب 


هذا الى لغنى العظيم الزى نبحث عنه لنحصره:؛ فى الم لواقع فى 
بای التق ص الحديئه ؛ .یکول وعينا بهذا الغنى له الأسبقية 


احتمالات النص الدلالية بعيدة جداً 


علی اي معنى صورى. 

لهذ الحقيقة نتائج عدة يمكن أن يتم تناولها بصورة 
منفصلة بهدف الیحلبل؛ علی الرغم من أنها ستعمل كلها 
مسا فی عم القتراءة . كما رأيناء یکون العنی الشابت 
والعنی الصوری معنیین جوهربین لفهم جربة مألوفة؛ تلك 
کا إن ندمجها فى عالم خیالنا الخاص خلال عملية 
بناء التصور. فى الوقت نفسه» يتعارض هذا الثبات مع كثير 
من احتمالات التحقق الأخرى؛ ويهدف هذا الشبات إلى 
استبعاد النتيجة التى یترافق بها المعنى الشكلى وتيا مع 
«التداعیات الغريية لنمعانی» التی لا تتلاءم ك التصورات 
اال انسیجه الأولی هی؛ فی الراقع» أنه عند تشکل 
تصوراتدا» ننتج اشا وفی الوقت ا ۳ على 
هذه التصسورات وبتحفظ كبيرء ينطبق هذا عملا على 
النصوص التی مقت فيها توقعاتنا فعلياًء مع أله سيكو 
لدى أحدهم فكرة عن أن تحخقق توقعاتنا سیساعد علی 
إكمال التصور: 


تضاعف ؛ والفترض أن نسلم به جدلا ونطلب 
ب VW‏ 
امريد ۱ 


۱۳۱ 


فولفجاغ لیزر 


تشیر التجارب فی الجشطلت السيكولوجى إلى شئ 
أى تخربة يجب أن تكون نصوراً؛ فاننا لا نستطیع 


أن تتحدث على نحو صارمء بأننا نراقب أنفسنا 


(1A2 
الآنء إن لم يكن النصور حالة مؤقتة؛ فإن هذا يعنى‎ 
آننا کان یمکن آن نکون» كما حدثء؛ مدركين لها‎ 
انرا رإذا كانت القراءة على وجه الحصر هی مسألة‎ 
- اج تصور- وهو اعتقاد ضرورى لفهم جربة غير مالوفة‎ 
فعلينا أن نبعد خطر الوقوع ضحية لخدعة فادحة. ومن الدقيق‎ 
القول إن عملية التصو ر المؤقتة تكتشف اء عماة عملية القراءة‎ 

كاملة. 

عنذما تترافق باستمرار بنية التصم ورات مع «المرائقات 
الغريية) الت لا يمكن أن تکرل متناعمه مع التصنورات؛ 
يكون على القارئ إن يتخلى باستمرار عن محددات المعنى ا 

لی منحها للنص ا ن بیینی اتصورات» ف‌نه با رج 
بين التورط فى هده الشصررات وملاظ ها ویجعل ذانه 
منفتحه علی العالم غير المألوف دوك أن يَسَجن “نفتته-فيه. 
یتح ك القاری خلال هله العملية ۳ حاضر العالم الروائى ؛ 
كما يمارس وقائع النص كما محدث. 


فى التقلب بین الاستمرارية وهالترافق الضریب من 
جانب, وملاحظة التصورات والتورط فیها؛ من جانب آخر: 
یکون الشاری ملتزما بادارة عملية اتزانه الخاص؛ وهو ما 
یشکل الخبرة الجمالية التی یقدمها النص الادبی. ومع ذلك: 
اذا حقق القارئ هذا التوازن فانه - بوضوح - لن یکون؛ 
بعد » مرتبطا بعملية الاستمرارية ومقاطعة الاستمرارية. لان 
هذه العملية هی ما یخلق عملية العوازن» أمكننا القول إن 
عدم التحقق الراسخ نم للتوازن هم شرط مسبق لحدوث الدینامیه 
۱ :له لسلة.سیکون من افتم لیا فی بحشا من 
الاتزان أن نبداً بتوقعات بعینها سیکول مطیمها مکملا 
للتجربة الجمالية. 


۳۲ 








نضلا عن هذاء لكى نفول فقط «ن توقعانتا 
خققت» فسيعنى هذا اننا أخطأنا فى حق تعبير 
آخر ملتبس بشكل بين. فمن ناحية:؛ يبدو هذا 
الموقف منكرا للحقيقة الواضحة التى نشتق من 
المفاجآت أكشر ثما تشتق من استمتاعنا؛ من 
خيانات توقعاتنا. يكمن حل هذه المفارقة فى 
إيجاد أرضية للتفريق بين الدهشة؛ والإحباط. 
تقريباء تدای اس التفريق طبقاً لتأثيرات 
الدهشة والإحباط علينا. الإحباط يعوق الفعالية 
أويكبحها إنه يحتم توجها جديدا لأنشطتنا إذا 
لرم علينا المفروب 536 عل الات 1(5] بناء على 
۳ لحن حي الشوء ء احبط ونعود إلى النشاط 
الاندفاعى ا من ناحية آعری تیب 
الدهشة فقط تخليا مؤقتا عن الصورة التمهيدية 
لنتجربة؛ واستعانة بالتأمل الحاد وإنعام النظر. من 
جانب اخر» ترى عناصر الدهشة فى ارتباطها بما 
مضى قبل ذلكء وبكل اندفاع التجربة؛ يكون 
الاستمتاع بكل هذه القيم شديدا إلى ا 
أخيراً؛ يكون من الواضح ضرورة أن تظل هناك 
دائما درجة من درجات الخيالية أو الدهشة فى 
كل هذه القيم إذا أمكن عمل دید تصاعدی 
لاتجاه الفعل الکلی.. وأی مجربة جمالية تمیل 
إلى إظهار تفاعل مستمر بين العمليات 


«الاستدلالية)» وغير «الاستدلالية17 21 . 


إن العفاعل بين العملیات «الاستدلالية» وغير 
«الاستدلالية) ۱۳ الشکلی» ولیس 
النوقعات الفردية أو المفاجآت أو الإحباطات الناتجة عن 
المنظورات امختلفة. لا يتخذ هذا التفاعل مكانا فى النص نفسه 
بوضوح ولكنه يمكن أن يتخلق أثناء عملية القراءة؛ ويمكن 


ان نستنتح أن هذه العملية تصوغ شيعا ما غير مصوغ فى 


النصء وبالتالى تمثل قصدها. هكذاء نكشف بالقراءة عن 
الجزء غير المصوغ من النص؛ ویکون عدم التحدید هو القوة 
النى تدفعنا للعمل بمعزل عن المعنى الشكلى؛ بينما يمنحنا 
الدرجة المناسبة من الحرية للقيام بهذا الفعل فى الوقت نفسه. 


سس س 


سنك الجر مهددا, إن جاز الشعبیر» بوجود 
احتمالات أخرى «اللتفسير؛؛ وهكذا تنكأ مناطق آخحری من 
عدم التحدید (یمکن آن نکون مدرکین لها بصورة باهته 
35 وعامة» قد نتخذ باستمرار (قرارات» تستبعدها). فى 
فصل عن ول وي أن الشخصيات 
و جداث والخلفیات تبدو كأنها تغير دلالاتها؛ وما يحدث 
فی الظهور بقوة 
أكثر: لدرجة نصبح معها مدركين لها مباشرة. فى الواقع ؛ 
يجعلنا هذا التباير. الشديد فى المنظورات نشعر أن الره واية أكشر 
+ حمَيّية من الحیاة؟. لاننا بأنفسنا نقوم بتثبیت مستویاب 
إلى آخرء كما ندير عاملية 


۳ هر أن الاحعمالات الأخرى تبدا 


اتفسیر والتحول من مستوی 
اتزانناء ونحن أيضا من يضفى على النص نبس الحياة 
ی اساي بدوره من استيعاب جربة غير مألوفة 


عند ما نقرا تارب بدرجة متفاوتة بين بناء التصر رات 
وخصیمها. في عملیه ول الل والجدب ؛ ننظم ونعید تنظیم 


المعلومات اختلفة التی یقدمها لنا النص. هذه هی العوامل 
لمعطاة: النقاط المرسخة التى نوسس علیها «تفسیرناه, لی 
اء لتكييفها معا بالطريقة التى نظن أن المؤلف أرادها: 
۳13 لال 000 
يجب أن یشتمل إبداعه على العلاقات ال 
لنمسمارنة بتلك الى تب النتج ۳۳ 
إنهما ليسا متطابقين بأى معنى حرفى. ولكن 
مع المستقبل كما هو الحال مع بو آلا يحب أن 
۹ هناك طلب على العناصر ال جودة کلها 


فى الشكل مع أ نها ليست فى التفاصيل ا 


نفسه عند القيام بعملية التفسير التى يمارسها 
مبدء العمل باستمرار. فبغير أى تفاعل فإِذ 

اد ود ۲ (۲۰) 

العمل لا يتم تلقيه على أنه عمل فنى ۱ 
إن فعل إعادة الخلق ليس عملية سهلة أو مستمرة؛ 
لكنه فى جوهره - يعتمد على إعاقة التدفق لتقديمه بشكل 
زثر. نحن ننظر إلى الأمام؛ ننظر ننظر إلى الخلف» نقرر نغیسر 
ور رس بعدم محققهاء E,‏ 


سس سس عملیات القراء: 


تأمل» » نقبل؛ نرفض » هذه هى عملية التفاعل الديناميکية. 

يوجه هذه العملية مكونان بنائيان رئيسيان داخل النص» الأول 
ذخيرة النماذج الأدبية المألوفة والمواضعات الأدبية المتكررة 

دورياء مع تصورات نجتمع مألوف وسیاقات تاريخية. والثانی؛ 
تقنبات أو استراتيجيات اعتادت على وضع المألوف ضد غير 
امألوف . إن عناصر الذخيرة المسرحية والألحان توضع لها 
دائما خلفية أو واجهة من المبالغات الاستراتيجية الناجمة عن 
لمبالغة فى التخيل؛ التحقير أو حتى إبطال الإيهام. تنجه عدم 
الفة القاری ما يعتقد أنه أدركه إلى خلق توتر» وسوف یکثف 
هذا التوتر توقعاته مثلما یکثف ارتيابه فى هذه التوقعات. 


على نحو مائل؛ ربما تجابه بالتقنيات السردية التى 
ا حك تصبح واضحة ضح العالم تماما ا المرء فقط 
إلى تذ کلر اللخدعة شديدة البساطة التی وظفها الروائيوك 
غالتا؛ ویحتل المؤلف بها مكانا 9 السبرة) هكذاء مرسخا 
+جهات النظر التی ل تن خارج د التاخمه تلا حدات 
امو صوقة: وقد سمى وين بوث هذه العملية دات مره «الراوی 
غير الموثوق به)' 0 لکی یمین المدى الذى يمكن عنده إن 
يقاوم ابتكار أدبى التوقعات الناشئة خارج | 
أن نشكلها من ناحية أخرى. السؤال الذی یلح الان» من ثم؛ 
هر عما إذا كانت هذه الاستراتيجية تعارض تشكل التصورات 
۳ دمجها فی نموذج انت 2 ان جاز التعبیر» 
ا ا بناء ا معنا؛ 58 8 ى الواقع صده ؛ 
مقويا بهده الوسيلة ما يظهره لكى يتم تدمیره. وبصوره 
اختيارية؛ قد نرتاب كثيرا فى كوننا بدأنا العساؤل عن كل 
العمليات التى تقودنا إلى اتخاذ قرارات تأويلية. أيا ما كان 
السبب» فسنجد أنفسنا خاضعين للتفاعل بين تشكل التصور 
وخطیم التصور؛ وهو ما يجعل من عملية القراءة عملية عملية إعادة 
إبداع على نحو جوهری. 


1 الأدبى. قل 
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فولفجاغ زر 


قد اخ تصوراً سيط عن هذه العملية العقدة» حدئا 


فى (يوليسيز) ل «جوبس» يلمح فيه سيجار بلوم إلى رمح 
بيسييز . ان 8 # نب 4 یستدعی عنص | مستملا من 


دخیرة المسرح ( يهان یسيا أ) وثر بصيما التقنية اديه 
ءاحدا إلى KK‏ ۱۳9 كانا | متطابقين کف ا 
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هذا الشرك المنصوب للقارئ حيوى بالنسبة الى اى 
نوع من النصوص؛ ولكن فى النص الأدبى يكون لدينا الحالة 
الغريية حیث لا يمكن للقاری أن يعرف ما يستنزم مشاركته 
الفعلية. نحن تعرف آننا نشارك فی مارب معينة» ولکتنا لا 
نعرف ماذا سیحدث لنا فی عضود هذه العملية. هذا يفسر 
حاجتنا إلى الحديث عن كتاب نكون قد تأثرنا به بوضوح؛ 
نحن لا نريد الهروب منه بالحديث عنه » نحن ببساطة نريد 
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3 يت سد يجب بدرجة او باخرى: ان بض 
مفتوحا. فى القراءة يجبر هذا القارئ باستمرار على البحث 
ن الثبات: فبه فقط یمکن أن يغلق المءاقف إغلاقا ! تاما وأن 
بف غر المألدف» ولك: بنية الثبات هى نفسها عملية معيشه 
يجبر فيها المرء تن دز اتخاذ قرارات منتقاة - تعطی 
هذه القرارات بدورها واقعية للاحتمالات التی تستبعدها: 
بقدر ما يمكن أن تعطى التشيجة لنتيجة امطلوبة باعتبارها إقلاقا 


ساس سس ااا عملیات القراءة 


هذا ما يسبب تورط القارئ فى النص - الجشطلت 


الذى أنتجه بنفسه. 


خلال هذا التور ط لا يقصد القارئ ا الانفتاح على 
حفريات النص وترك د مفاهيمه الخاصة المسبقة وراء ظهره. 
يمنحه هذا الفرصة لممارسة التجربة بالط ر یه التی وصفها 
جورج برنارد شو 311217 George Bernard‏ ذات مرة: 


لقن تعلهة شيعا ماء وهذا دائما شرك شعورا 8 
لبداية کما لو کنت رت ا 371 


تعكس القراءة بنية الخبرة بالقدر الذى يجب معه ن 
نعطل الأفكار والمواقف التى مخدد شخصيتنا قبل أن نستطيع 
أن نمارس عالم النص الأدبى غير المألوف. ولكن خلال هذه 
العملية يحدث شهء ما لنا. 


هذا «الشئى) يحتاج إلى النظر إليه بالتفصيل؛ نخاصة 
عند دمج غير المألوف فى نطاق حبرتنا التى ححك إلى -حل 
مأ مع فكرة شانعه ف النقاش الادبی + ی أن عملته 
ستحوا, على ارم قد صنفت عل لها تطابق 
کان نی ا د | الحقيقة الواقعة فا آنه ل سے اکر 
من الوصف. إن ما يقصد عادة ب «التمائل 4 هنو اتشبيت 
الصلات لس" ن نفس المرء وشخص احرخارج نشم س ات 
أرضية 2 مألوفة نكون قادرين أن نمارس عليها غير المألوف . ان 
هدق المؤلف» مع دلل ؛ هو آن ینقل التجربه ؛ وفوق هذأ , أن 
يوصل موقفا فی ااه هذه التجربة. وعلى ذلك «فالتمائل) 
ليس غاية فى ذاته» ولكنه حيلة يحفز بها المؤلف موقفا عند 
القارئ. 
ليس هدف هذا بالطبع إنكار أن هناك بزوغا لشكل من 
المشاركة عندما يقرأ شخص؛ الشخص الذى ينجذب إلى 
النص محديدا كأن لدیه الااحساس 1 لا توجد مسافه بینه 
وبين الأحداث الموصوفة . يكون هذا التورط رايا جيدا عن 
فعل التاقد عند قراءة (۳۱۲۵ 1۵06) لشارلوت برونتى: 
لقد رفعنا شأن جين إير ذات مساء شتوی» 
وپاستیاء » إلى حد ماء من التعلیقات التطر فه التی 


سممناها » وبصرامة قررنا أن نکون نقدیین مثل 
3 م 

التعليقات والنقد؛ ونطابق انفسنا مع جین ؛ 

وأحيرا تزوجت السيد روستر فى الرابعة صباحا 

COL -ِ 

.  ايرمت‎ 


السؤال المطروح إلآن هو: كيف ولاذا يضع الناقد 


كى نفهم هذه «التجربة؛ تكون ملاحظة جورج 
باولت Georg Poult‏ المهمة جديرة بالنظر إليهاء حيث یقول 
ان الکب یتحفق وجودها افا فقط عندما تقر" (o‏ ۳3 
حقیقی آن الکتب تالف من . آفکا ر مدروسة من قبل شخص 
7 ولكن عند القراءة يبح E‏ قاعلا شل 
يضع/القراءة فى وضع مشميز يوضوح قیما بعلقباللاحظة 
الممكنة جار جديدة. قل ج هذا ادا يساء تفسیر 1 
من ديب فيا عند اق گرا شم 


أا ما كان ما أعتقده جزءا من عالی العقلی؛ مع 
ذلك, نا آفکر هنا فى فكرة تنتمى بوضوح إلى 
عالم عقلى آخر؛ تلك التى تصبح داخلی تماما 
بوصفها فكرة لم أخلقها. . حقا الفكرة لا 
تصدق؛ والأمركذلك أيضا لو عكسناه؛ لأن كل 
فكرة لابد لها من فاعل يفكر فيهاء هذه الفكرة 
الغيبية بالنسبة إلى وایضا داخلی؛ ؛ نبجب أن يكون 
لها فاعل داخلى. . متى قرأت؛ فأنا أنطق «أنا - 
[» الفاعل الذی یکون غریبا بالنسبة الی» وأیضا 
تكون ال «أنا- 21 التى أنطقها ليست 


(۳۹) 


ولكن بالنسبة إلى «بلوت؛ هذه الفكرة هى فقط جزء 
من القصة. الغريب الذى يفكر فى الفكرة الغرية 
داخل القاری) يشير إلى الحضور احتمل للمولف, الذی 
یمکن کار أن «تتغلغل) بواسطة القارئ: 


oo 


ود 


فولفجاخ پیزر 


تكون هذا الظروف المميزة لكل عمل أستدعيه 
إلى الوجود مرة أخرى بوضع وعبى شخت تصرفه. 
أنا لا أعطيه وجوده سب بل ایضا وعيه 


بال ۱ 


سيعنى هذا أن الوعى يشكل النقطة التى يلتقى عندها 

القارئ والكاتبء وفى الوقت نفسه يتبعها توقف إقصاء 

الذات المؤقت الذى يحدث عند القارئ عندما يستحضر عقله 

الواعى إلى الوجود الأفكار التى شكلها المؤلف. تؤدى هذه 

السملية الی ظهور شكل من أشكال الاتصال الذى ‏ مع 

ذلك - وطبقا ل «بلوت» يعتمد على شرطین: قصة حياة 

المؤلف التى يجب أن تستبعد من العمل؛ ومزاج القارئ 

الشخصى الذى يجب أن يستبعد من فعل القراءة. عندما 

يتحقق هذان الشرطان يمكن أن تنخذ أفكار المؤلف مكانا 

داخل القارئ بشكل ذانى؛ الذى سيصدق ما ليس هو" 

بعقب هذا أن هذا العمل نفسه يجب أن يتم تناوله على أنة 

وعى ؛ لأنه بهذ الطريقة فقط يكون هناك مبداً اساسی لعلاقة 

الولف - القارئ؛ العلاقة التى تستطيع وحدها تخطی تضاد 

قصة حياة الّلف الخاصة ومزاج القاری الخاص. هذه النتيجة 

التى يرسمها بلوت عندما يصن العما بوصَیّه*حضورا انیا 
أو سيدا للوعى: 

وهكذا لا ينبغى أن أتمهل فى إدراك أنه طالما يتم 

إحياءه بهذا الشهيق المفعم بالحياة الذى ينفخ فيه 

روحا بواسطة عملية القراءة» يصبح عملا أدبيا 

(علی حساب القار ئ الذى تتوقف حياته 

الخاصة موقتا) نوعا من الکائنات الانسانية» 

الذى هو عمقل واع بذاته, یشکل نفسه فى 

داخلى بوصفى الفاعل للمفعول به الخاص 


0 
على الرغم من صعوبة أن ينبع مثل هذا المفهوم اجسد 
للوعى الذى یشکل نفسه فى العمل الأدبى: هناك برغم 
ذلك نقاط محددة فى نقاش بلو ت that are worth holding‏ 


۳6۹ 


دوس سس وس سس و س 





إذا كانت القراءة تلغى التقسيم فاعل - مفعول الذى 
يشكل كل الإدراك الحسىء مختل القارئ ‏ نتيجة لهذا - 
أذكار المؤلف؛ وهذه بدورها ستؤدى إلى رسم حدود جديدة: 
النص والقارئ لا يتحديان أحدهما الاخر بوصفهما فاعلا 
ومفعولا بعد كل هذاء وبدلا من هذا يتخذ التفسيم مكانا 
داخل لقارئ نفسه. عندما يعتئق شخص أفكار شخص آخر» 
تتراجع شخصيته مؤقتا إلى الخلف؛ لأنها تستأصل بهذه 
الأفكار الغريبة» التى أصبحت الان الوضوع الذی ت رکز 
انتباهه علیه. عندما نقراً يبحدث تقسيم صناعى لشخصياننا 
لأننا تأخذ لأنفسنا شيئا ما ليس نحن بوصفنا ذوانا. وهكذاء 
تعمل القراءة على مستوبات مختلفة. فبرغم إمكان إيماننا 
بأفكار شخص اخر ‏ فإن مالن نخفيه تماما- سيبفى 
نحسب قوة واقعية كبيرة متفاوتة. هكذاء هناك مستوياد 
للشراءة ال «انا - 6 الغريبة والحقيقية؛ النتان لان تنفصسلا 
تماما بعضهما عن الآخر. فى الواقع؛ نستطيع أن مجعل أفكار 
شخص اخر موضوعا متعا لأنفسنا إذا كانت الخلفية الوافعية 
لشأخصيتنا تستطيع أن تتبناها. برسم کل نص نقرأه حدودا 
مختلنة داخل شخصياتنا. لذلك؛ فإن الخلفية الواقعية 
(الدأناه الحقيقية) ستتخذ شكلا مختلفاء طبقا لموضوع 
ااتص محل الاهتمام. هذا حتمی |ذا کانت العلاقة بین 
الوضو ع الغريب والخلفية الواقعية هما ما يجعلان من 
الممكن لغير المألوف أن يصبح واقعيا. 


فى هذا السياق هناك ملاحظة مستوحاة من 0.۷ 
Harding‏ « بجادل فكرة «التمائل» مع ا لمقروء: 


إن ما يسمى أحيانا تحقيق أمنية فى المسرحيات 
والروايات يمكن أن يوصف بصورة مقبولة ظاهريا 
برصفه تشكيل أمنية أو تمائلا للرغبات. إن 
المستويات الثقافية التى تعمل فيها الآمنية بصورة 
كبيرة جداء هى العملية نفسها.. إنه يبدو أقرب 
إلى الحقيقة.. ٍن الروایات تتشکل للتصریف 
بقيم القارئ أو المتفرج» وربما توقظ رغباته» بدلا 
من الاعتفاد بأنها تشبع رغبة بواسطة بعض 
آليات التجربة البديلة"" . 


سس سس سس سس سس سم سم 


نی فعل القراعة» آن نفکر فی شی) لم تجربه بعدء لا 
يعنى كوننا فى وضع يسمح بتصور أو حتى فهم هذا الشئ 
نحسب, بل یعنی أیضا آن وظائف الفاهیم تلك مکنة 
وناجحة إلى درجة أنها تقود إلى شئ ما متشکل داخلنا. ال 
أفکار شخص آخر یمکن أن تأخذ شكلا أثناء العملية؛ إذا 
تدعت ا الحلبة مقدرتنا الشخصية غير المتشكلة على 
حل شفرة هذه الأفكارء القدرة الشخصية التی تشکل نفسها 
أيضا عند فعل حل الك ة. إلآنء ولأن هذا التشكل ينفذ 
بالشروط التى وضعها شخص آخرء أفكاره موضوع قراءتنا؛ 
فلن تکون قدرتنا على حل الشفرة على امتداد نوجهاتنا 
الخاصة. 
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۳۸ 


ا 


المؤول والعلامة والتا' ويل 
. بصدد ورس 


سب 
سعید بنجراد" 
vvv‏ 


المدخل : داخل هذا التوالد اللامتناهی» نت الاقرارء فی 
فى نهاية 1 تينيات من هذا القرن: أبدى 58 0 لحظة ماء برجود الا بين العلامة 
A‏ 


)E. Benveniste)‏ استغرابا کبیرا - وهو یقدم پورس إلى 
كمه حدرد ولا ضفاف ولا تخوم. فهذا النسقى الذى يرى وجود کیان علامی یتطور بشکل لولبی فی ااه افاق دائمة 


فى العلامة أساس الكون كله؛ فى التصنيف والشعريف النجدد ضمن نسق يوضح نفسه بنفسه كما يقول إيكوء يعد 
والاشتغال؛ لا يمكن ان یکون منطلقاً ضلباً لسيرورة التدليل عكس ما تصور بنفئيست دليلا على أصالة هذا الصرح 
التى تعد الغاية النهائية من وجود ای نسق. فمادام « الاول ؛ لسمیائی وغناه. فیا دو کا ماسلة من الاحالات التی لا 


يحيل على « الثانی» عبر «الث؟» هو نفسه قابل لان يتحول تم ضابط ولا راد ع» هو ما يشكل الإضافة الحقيقية 
إلى «أول» یحیل علی « ثان» عبر ۱ زالت» جدید, فان امکان الى تضمنها تعریف العلامة عند بورس. نمقرلة الژول - 
اكتفاء العلامة بذاتها أمر مستحيل. والخلاصة أن هذا : الحجر الأساس فى أى تعريف لل دليل - يشكل نقطة 
الصرح السميائى الذى شيده بورس لا يمكن أن الارتكاز الأولى فى تعريف العلامة وفى وجودها وفى أشكال 
خي قمه نه للكى لال ا يلياتها. فما دام التوسط (الأشكال الرمزية على حد تعبير 
۱ 00 كامسزير)ء هر المبدأ المركزى فى إدراك العلاقة بين الذات وما 

و كلية الاداب؛ مكنا » المغرب. ۰ 1 ۱ 


* ل 


۳9۹ 


سعید بنجراد 


الصور التنوعة التی تتزیا بها الموجودات الواقعية منها 
والتخيلة» آوالقابلة للتخیل أو غير القابلة للتخیل؛ كما كان 
يحلو لبورس أن يقول. 

: المقولات واللامتناهى والعلامة‎ - ١ 

إن هذا التصررالخاص للعلامة هو مدخلنا الرئیس 
للحديث عن مفهوم غنى للتأويل انطلاقا - بالتحديد - مما 
أثار استغراب بنفئيست واندهاشه. وهو نفسه ما سيتيح لنا 
فرصة استحضار نمط أخر للتدليل عبر إقامة رابط بين مفهوم 
المؤول هذا وأليات إنتاج الدلالة بوصفها صلة وصل دائمة 
بين مادة منظمة للأكوان القيمية العامة؛ وأشكال التجلى 
التى تعد أفقا دائم التجدد. ومن أجل توضيح ذلك؛ سنعمل 
على تخديد مفهوم العلامة ضمن السيروة التى يطلق عليها 
بورس السميوزيس (١‏ 865110515 )؛ أى السيرورة المؤدية إلى 
إنتاج الدلالة وتداولها. 

بدءأء مجدر الإشارة إلى آن تکوین العلامة الا (*مانول 
- موضوع - مؤول) هو بالتحديد استعادة للتقسيم الثلاثى 
الذى يحكم عملية إدراك الكون وضبط قوانينه. والأمر- هنا 
- يخص المقولات الفينومينولوجية التى يحدذكها بورس فى 
«اولانیة» و«ثانيانية؛ «والثانية» . وبناع غلی" هذاء “فإن استيعاب 
کنه العلامة وطرق اشتغالها ونمط الاحالات علي سروك 
بفهم إواليات الإدراك الذى يستند؛ عند بورس» إلى النوعية 
وال حاسیس ( آول )» والی الوجودات الفعلية ( ثان ) » وإلى 
رابط الضرورة والفکر والقانون ۱ الث). ومن السهل جداً 
وضم هذا الترابط ضمن منطق الاحالات الخاصة بالعلامة : 
فالأول يحيل على الثانى عبر أداة التوسط التى يمثلها الثالث. 
وبعبارة أحرى» فإن الأحاسيس والتوعیات هی معطیات عامة 
(أول) تصب فی الوجودات الفعلية (ثان)» وذلك عبر قانون 
يضمن دوام الاحالة ودید وجودها استقبالا (ثالث) . 

إن هذا النمط الشلائى فى الإحالة هو أساس وجود 
العلامة. فالمائول 6013۳0601 یحیل على موضوع 
زطە) عبر مؤول (1۳16۳0761200) وفق شروط الفعل 
ال رکب للادراك. وهذا معناه النظر الی الدلالة باعتبارها 


۳۹۰ 








سیرورة فی الوجود وفی الاشتغال؛ ولیس معطی جاهزاً یوجد 
ودون آن نقف طویلا عند نظرية القولات وأسسها 
العرفیة!"۲, یمکن القول» انطلاقا ما توفره هذه النظرية ذاتها؛ 
إن العلامة هى نمط حاص للتركيب يتم انطلاقاً منه تنظيم 
الواقع وفق وجود أقسام من التمثيلات العلامية التى تغطى 
مناطق من المعيش والححسوس والمتخيل. وإذا كان هذا 
التركيب» استناداً إلى ما قلناه سابقاًء كياناً ثلاثياً هو الآخرء 
فما الشكل البنائى المؤسس للعلامة باعتبارها أداة م ركزية فى 
إنتاج الفكر والخروج من الذات للدخول فى حوار مع عالم , 
الأشياء 5 
إن أول تعريف يخص به بورس العلامة هو تعريف 
مستوحى» كما أشرنا إلى ذلك سابقاء من الترابط الثلائی 
بين عناصر الإدراك الأساسية. ف «الفكر ( الذى هو من نظام 
الشالشانیة) یستحوذ علی الوجودات ( التی هى من نظام 
الثانبانية) عبر الممكنات ( التى هى من نظام الأولانية ٠))‏ 
وانطلاقاً من هذا التوزيع» فإن: 
العلامة آوالائول"*۲ هی شئ يعوض بالنسبة إلى 
شخص ما شيئا ما بأية صفة وبأية طريقة. إنه يخلق 
عنده علامة موازية أو علامة أكثر تطوراً. إن العلامة 
التى يخلقها أطلق عليها مؤولا للعلامة الأولى؛ 
وهذه العلامة حل محل سی بعد موضوعها. وهذا 
الحلول لا یستوعب مجموع مکونات الوضوع» 
بل یتم عبر فكرة اطلقت علیها آحیانا عماد 
tondement )‏ المائوا ل 
تحكمها غاية واحدة؛ ونتوز ع فی التمئیل والتدليل وفق الغاية 
ذاتها ووفق فوانینهاء ای التمئيل لش يمكن استحضاره من 
خلال شكل أو أشكال رمزية. ف «الائول» هو الاداة التی 
نستعملها فى التمثيل لشئ آخر يطلق عليه بورس الموضوع, 
وفق ظروف خاصة فی ال حالة یوفرها الژول باعتباره الشرط 
الضروری للحنديف عن بناء علامی قادر على الا کتفاء 
نفسهه والتخلص من مقتعضیات الآنا» وال «هنا) 





وال«الان» . والمؤول داخل هذه البنية هو الفكر الذى يحول 
اتجرة لصانية احصل علیها عبر إحالة ماثول على موضوع؛ 
إلى نموذج مجريدى تستعاد عبره كل التجارب المشابهة؛ 
ويمكن أن نمثل لهذا الترابط بين العناصر الثلاثة للعلامة 
من خلال الشكل التالى : 


4 N 
ماثول ------------ موضوع‎ 


وكما هو واضح من تعريف بورس للعلامة؛ فإن ١‏ الماثول 
- 3 و ۰ ۰ a‏ ) ( 
مرتبط بثلاثة عناصر : عماد وموضوع ومؤول'"! '. ويعد 
إدراك هذا الترابط بين أداة التمشيل وما يوجد خارجهاء 


التأويلى الناغ عن تصور سيرورة تدليلية يعتبرها بورس؛ نظرياً 


على الأقل غير قابلة للانكفاء على نفسهاء وغير محصورة 
بحد بعینه. 

وعوض آن یکون هذا الترابط مرادفا لحركة تعييتية ثمتدة 
فى أشياء تعد نقطة نهائية لفعل العلامة : وهذه الكلمة ندل 
على هذه الواقعة هنا والآن فحسب؛ فإنها تخول؛ وتتحول 
عبرها الأشياء إلى علامات تقوم ؛ وفق شروط الإحالة الأولى 
نفسهاء بخلق سلسلة من الإحالات داخل الدائرة الخاصة 
التى تمتوى العنصر مصدر التدليل. وهكذاء فكل عنصر من 
عناصر العلامة قابل لأن يتحول إلى علامة؛ أى إلى عنصر 
استقطاب دلالى يشير حوله مسيرات متنوعة فى الإحالة 
والتدلیل » « فالعالم الذی حیل العلامات عالم شفک 
ویتحلل داخل نسیج السمیوزیس» ۱۷۳ 

۲ - الژول وانتاج الدلالة : 

إلى هناء نکون قد حاولنا رسم الخطاطة العامة التی تمثل 
عبرها العلامة أمامنا باعتبارها كياناً ممنداً فى نفسه أولأء فما 
دام كل عنصر قابلاً لأن يتحول إلى نقطة ارتكاز تتجسد فيها 
الوقائع التدليلية: فإن النسق العلامى يتحول إلى آلة ضبط 
ذانى منتجة لرقابة داخلية تتحكم فى مجموع الدلالات الناجة 


المؤول والعلامة 


عن حركة دلالية ما. وهى كيان ممتد فى ما هو خارجه ثانياً؛ 
فالعلامة تمرت لحظة تجسدها فى واقعة بعينهاء فهى 
تولد وتکبر وتموت فی الأشياء (...) نها تترك 
أثاراً نسمى عادة عندما یتملق الامر بالانسان» 
وقانوناً عندما یتعلق الأمر بالمجتمع؛ أو بعلوم 
الانسان"*. 
وبعبارة آخری» فان فعل العلامة مدرج ضمن: 
سيرورتين متقابلتين ومتكاملتين فى أن. سيرورة 
أولى منبشقة من القوانين الداخلية للغة. ومن هذه 
القوانين تستقى اللغة معاييرها فى الممارسة . وأخترى 
منبشقة من الشروط التاريخية الملموسة الحاضنة 
للممارسة الدالة؛ وهى التى تبلور - على المستوى 
اللنوی- مجموع الارغامات والتناقضات والعاییر 
الخاصة بهذه الممارسة ا" 
وسنحیاج» لتوضیح كل هذه القضاياء إلى العودة من 
جديد إلى تحديد مفهوم المؤول فى أفق محديد الغایات 
لتَلبّلِية المرتبطة به أولأ» ثم تخديد موقعه من نظرية تأويلية 
کنة انب ثم مدید موفعه من حیث هو جسر رابط بین 
مادة مصَمٍنيهة ما واشکال بجسدها فى نسخ خحاصه اشا. 
وسنحاول القیام بذلك من زاوية قراءة موجهة دید إلى 
النظر إلى الوول باعتباره يشكل منطلقاً لأى مخليل دلالى. 
لقد أشرنا فى الفقرة السابقة إلى أن عملية التمشيل 
العلامى التى تقود إلى خلق كيان رمزى يستعاض به عن 
تخربة إنسانية ما » تستدعى مائولا ( أداة للتمثيل )؛ ويرتبط 
هذا الماثول- لحظة قيامه بالإحالة على موضوع معين- بما 
يسميه بورس بالعماد. و مفهوم العماد هذا يشير إلى أن 


ا ل ل مسقي 


يعد موضوعاً لها. وهذا الحلول لا يستوعب مجموع مكونات 


( ۲۱عع۳۵۵0) الائول»( بورس) . ووفق هذه النظرة؛ فاد 
کل تمشیل لیس سوی انتقاء خاص یتم وفق وجهة نظر 
معينة. أنه ؛ بعبارة آخری؛ ( صفه للموضوع باعتباره منتفی 
بطريقة معينة فى أفق خلق موضوع مباشر ) 0 


۳۱ 


سعید بنجراد 


إن مردودية هذا الفهوم لا تتحدد إلا لحظة التمثيل» أى 
لحظة انتقاء موضوع ما عبر إحالة خاصة:؛ فالقول مثلاً : 
إن الشجرة مثمرة ؛ ليس سوى انتقاء لخصائص بعينها 
واستبعاد لأخرىء فلا يمكن القول إن هذا التمشيل قد 
اسعوهب؛ من شيبلال حركته تلك؛ مجموع الخصائص 
المميزة للشجرة فى كليتها ( الطول؛ الظلال؛ الأغصان الوارفة 
أو غير الوارفة» طبيعة الفاكهة؛ أو كل الإحالات الاستعارية 
التى يمكن أن تيل عليها كلمة شجرة ...). ولعل هذا 
التحدید هو الذی یجعل من الوضو ع؛ ای ما یوجد حارج 
أداة التمثيل» کیان أشمل وأعم من العلامة» بل إن العلامة؛ 
فی محاولاتها الدائمة لاستیعابه» لا تقوم الا بالکشف عن 
غناه وتطوره الدائم. 

إن الإشارة إلى جهة ما يتم عبرها التمثيل؛ سيقود 
بورس إلى الشمييز بين الفعل الخاص للعلامة مجسداً فى 
واقعة قد تؤول وفق ما تخصنا به التجربة المشتركة. وفى هده 
الحالة تتوقف عملية إدراك الواقعة عند حدود ما هو مخطی 
بشکل مباشر من خلال العلامة ذاتهاء والفعل المنی لهذه 
العلامةء وهو ما يمكن أن ينتج عن هذا التحيين الخاض من 
افتراض لمعارف أخرى قد لا يستطيع الشخص”الذى يفوم 
بالتأويل استيعابها ضمن مسير تأويلى واحد.محدود فى الزمان 
وفی الکان. 

ان هذا التمييز سیقودنا إلى الفصل؛ فى ميدان المعارف 
الممثلة داخل العلامة؛ بين الشئ الموصوف والفعل الواصف 
(وبعبارة اکشر دقة الفصل بین الخطاب الواصف والخطاب 
الوصوف) ؛ أى الفصل بين ما یوجد بوصفه مادة وضعت 
أصلا للتأويل (وكل تمثيل هو بصيغة من الصيغ تأويل) ؛ 
والفعل الذى يفصل بين المستويات والمراتب وزوايا النظر. فى 
الحالة الأولى» يدرك الموضوع باعتباره معرفة (بأنماطها 
المتعددة) تخص واقعة ما ( معرفة تشير إلى حجم هذه الواقعة 
ومكانها وتاريخها ...)؛ والمؤول باعتباره الفعل الذى يكشف 
عن هذه المعرفة ويحدد طبيعتها والمستويات داخلها. 

وبا کید» فان المؤول ليس تأويلاً؛ إنه مرتبط بالتأويل ويعد 
منطلقاً له الا آنه اکشر عموماً ویقتضی فعلا یختلف عما 
يمكن أن يحيل عليه التأويل. فالمؤول يقتضى وضعاً لا 


۳۹۲ 


اس سم 


يتطلب سياقاً خاصاًء ولا يتطلب شخصاً يقوم بالتأويل. فى 
حين یمکن اعتبار التأویل محاولة للامساك بخیوط دلالة ما 
والدفع بها إلى نقطة نهائية تعد خاتمة لمسير تأويلى. ومع 
ذلك» فإن المؤول وأنواعه هو المدخل الرئيس إلى مخديد فعل 
العأويل» وعلى هذا الأساس يمكن تناول المؤول باعتباره ما 
يشكل نقطة إرساء أولى للمعنى . 
واستناداً إلى هذا التمييز أيضاء سيعمد بورس إلى الفصل 
بين المباشر وغير المباشر فى العلامة؛ أى بين موضوع معطى 
عبر فعل التحيين نفسه؛ وما يمكن أن يدرك بشكل غير 
مباشر من خلال ما هو متحقق. ولأن الوضوع هوالذى 
یحدد العلامة ( فهو آشمل وأعم منها )» فان التفکیر فی 
موضوع ماء هو بالتأكيد تفكير فى شئ نملك عنه معرفة 
سابقة. « فإذا قلتم إن هذا الموضوع موجود ‏ هنا فى 
استقلال عن کوننا نفکر فیه» فإن كلامكم هذا لا معنى 
ل . رالخلاصة أن الموضوع لا يحضر فى أذهاننا إلا عبر 
تلك المعرفة» كما لا يمكن الحديث عنه إلا من خلال هذه 
الم فة . فان : 
الوضوع هو العرفة الفترضة التی تسمح لنا 
بالاتیان بمعلومات اضافية تخصه ... فإذا كان 
هناك شيع ما يشير إلى معلومة دون آن یکون لهذه 
ا معلومة أيه علاقة - مباشرة أو غير هباشرة - يما 
يعرفه الشخص الذى يتلقاهاء فإن الحامل لهذه 
المعلومة لا يسمىء فى هذا الكتاب؛ علامة'"' . 
ولعل هذا ما دفع بورس إلى التسميسيز بين نوعين من 
الموضوعات ( الآمر يتعلق فى واقع الأمر بالتمييز بين نوعين 
من المعرفة »: يطلق على الأول الموضوع المباشر» وهو كذلك 
من حیث ال فعل الإدراك الذى يستدعيه لا يتطلب سوى 
عناصر التجربة الشت رکة. والثانی دینامیکی؛ وهو كذلك من 
حيث إنه يستدعى فعلاً موازياً للأول لأنه حصيلة ما يسميه 
بورس ب (التجر به الضمنية» 201131653116 12۲۳6۲6۳۲6۵ ؛ ای 
جربة تعد حصيلة لسيرورة سميائية سابقة عن الفعل الذى 
بحقق الوضوع الباشر. وما يقوم بربط العلامة إلى هذا 
الوضوع أو ذاك؛ هو السياق الخاص الذى تولد العلامة 





ظ ولكى لا نتيه فى المزيد من التحديدات التى تخص هذه 
المعرفة وزوايا النظر الكاشفة عنهاء يمكن القول إن السر وراء 
يكف عن ذلك - بان الوضوع بسجاوز ال لامة» وأن 
التمثيل؛ بحكم الطييعة الخاصه للممارسة الإنسانية ؛ قاصر 
عن استيعاب مجموع ما يوفره الموضوع ضمن دائرة تمثيلية 
du signe)‏ مملاءءمءمم"!) . فيمأ اننا مجبرون دائما» من 
أجل دید موصوع علامة ؛ علی استحضار علامه آحری؛ 
فان الوضوع لا يشكل حداً نهائياً لمحوالية إبلاغية ما. إن م 
یمکن أن بحدد هوية العلامة - آی ربط مائول بموضوغ 
ضمن سياق نخاص - هو المؤول باعتبار وظیفته فی الکشف 
نعرف فقط العلامة التى هى دليل عليه؛ والعلايه 
على هذا الأساس کیان فضفاض فى علاقتها 

بمژولهاء؛ وهذأ المؤول هو ما ها 1 

ذلك ان ؛ 

موضوع العلامة لا يمكن أن يكن إلا علامه 
أخرى. والسبب فى ذلك أن العلامة لا يمكن أن 
تکون موضوعاً لنفسهاء إنها علامة لموضوعها من 


وفى جميع الحالات؛ سکن القول؛ استناداً إلى 
اتحديدات السابقة؛ إننا أمام معرفة تنتشر فى جمحح 
۷۱ خاهات ؛ ووجود العلامه هو وجود العنصرالمنظم والمعد لهذه 
اعداد موضوعات قابلة لاستیعاب وتنظیم هذه العرفة ( وهذا 
دلیل آخر علی آن الوضوع یتجاوز العلامة ). وتقوم بذلك 
فى مرحلة ثانية من خلال إدراج فعل للتأويل (مؤول) يفوم 
المستقبلى ليس شيعا آخر سوى تعريف للثاشانية ؛ 

ذلك النمط الذى يكمن فى كون الوقائع 


۲۱ الژرل والعلامة 


المستقسلية للكثانيانية بیخز طایعاً عاماً ومحدداً؛ وهو ما 
أطلق عليه الثالثانية. 1 230615 (Peirce collected‏ 
۳ ۱ 


وهذا معنا أن الدلالة؛ باعتبارها سيرورة فی الوجود ونی 
الاشتنال وفی التلقی» لا پمکن أن تدرك إلا عبر مستویانها؛ 
أى أنماطها فی التدلیل وفی معرفة العالم» وهو ما يحدد نمط 
إدراك الذات لعالم الا شیاء. 

إن المعارف المتولدة عن الإحالة والصافية» ( مائول يحيل 
علی موضرغ خارج أى قانون أو فكر ), هى معارف تتميز 
بالهشاشة والغموض التسیب» فهی بلا ذاکرة وغیر قادرة 
على التحول إلى معرفة عامة. إنها مرتبطة بواقعة بعينها؛ 
وستختفی باختفاء الشروط التى أنتجتها. أما فى الحالة الثانية؛ 
ذإن الإحالة تدم وفق قانون أو فكر يجعل من الواقعة ذاكرة 
قابلة للتعميم. مثال ذلك نك إذا قلت أو نطقت أمام شخص 
بنا یکلم ۱شجرة» رلم يكن هذا الشخص قد سمع بهل 
الكككية أو/رأى الشجرة» فانه لن يدرك من هذه الواقعة سوى 
مجمواعة مل الأصوات التى قد تثير لديه بعض الانفعالات أر 
بدح سس , ولكنها لن تقوده قطماً إلى إدراك أى شئ: 
لحظتها سیکون, بامکانك أن تأخخل بيديه لتريه شجرة على 
الوق أو قَىَ”“الؤاقع *وفى هذه الحالة فإنك لا تقوم إلا بربط 
مائول (صورة او شجرة فعلیة) بموضوغ (ما تتضمنه الصورة 
أو الواقع) لأن هذا الربط هو ربط محلی ومژقت. نما دام 
هذا الرجل لا «يمتلك الشجرة فكريأ: فإنه لن ينظر إلى 
الواقعة إلا باعتبارها مجربه صافية خالية من الفكر. ولكن إذا 
«بررتا هذه العلاقة من خلال بريد الواقعة وتخويلها إلى 
مضمون معرفى يتجاوز الواقعة العينية (النسخة بتعبير بورس) »؛ 
فإنك تكون زر أمددت هذا الفخص ب «فكر؛ (أو قانون فى 
لغة بورس) يسمح له باستحضار کل ما يشبه هذه الواقعة؛ أى 
آن الشجرة التی راها منذ قلیل تتحول عنده إلى نموذج عام؛ 
يستطيع من خلاله استحضار كل الأشجار الممكنة كيفما 
کانت الصور التی ضر بها إلى الواقع. وهذا ما يقوم ب 
المؤول؛ وتلك وظيفته داخل الملامة. وعلی هذا الاساس» فان 
التدليل لا يمكن أن يستقيم من خلال حركة إحالة ثنائية 
التكوين» إن التدليل فعل ثلانی بستدعی وجود ثلائة عناصر 


۳۳ 


سعید بنجراد 


مرتبطة فیما بینها : مائول وموضوع ومژول, وهذا هو الشرط 
الأولى للحديث عن مخربة فكرية ( مجربة إدراكية) . 

إن نمط البناء هذا هو تأكيد للطابع المركب للفعل 
الإدراكى الذى يقود الذات المدركة إلى التخلص من العالم 
الضارجى عبر استيعابه على أنه قوانین ؛ ی تمثله بوصفه 
سلسلة من الدماذج المؤدية إلى استحضار التجربة عبر وجهها 
نجرد. وبعبارة آخری, فان الژول يقوم - من خلال موقعه 
بوصفه أداة للتوسط الإلزامى- بخلق حالة إدراك تسمح 
للذات بالانفلات من ربقة کل الارغامات التى يمرضها 
الزمان والکان عبر الامتلاك الرمزی للکون (أو الامتلاله 
۳ للکون كما كان یقول كاسيرير) . فلقد: 

27 استطاع الإنسان؛ من خلال الرمز وداخله, أن ينظلم 
يخربته فى انفصال عن العالم. وهذا ما جتّبه العيه 
فى اللحظة؛ وحماه من الانغماس فى مباشرية 
ال«هناء وال «الان) داخل عالم بلا أفق ولا ماض 
ولا مستقبل. فكما أن الأداة ( هی انفضال 
عن الوضوع» فإن الرمز هو انف طش ال عن 
ا 

وليست الدلالة وطرق إنتاجها وسبل تداولها سوى حصيّلة 
حركة ١ترميزية)‏ قادت الانسان الی التخلض من عبء 
الأشياء والتجارب والزمان والفضاء. 

- الژول ومستویات الدلالة : 

ان الطبيعة الت ركيبية الخاصة بالفعل الادراکی» تمتد 
لتشمل فى مرحلة ثانية مستویات انتاج الدلالة وتداولها. 
وانساج الدلالة» باعتباره نشاطاً رمزیاً فی القام الأولء لا 
ینفصل عن السبل الخاصة فی تنظیم «اشیاء الکون ووقائعه؛ 
وتوزيعها على خانات وأقسام. فإذا كانت الأشياء لا تدرك إلا 


«النسق» وأحياناً أخرى «النموذب:» فإن الدلالة المرتبطة بهذه 
الأشياء (إنها فى واقع الأمر السبيل الوحید لادراکها) , لا 
نستقيم إلا من خلال دید موقع هذا الشئ أو ذاك ضمن 
هذا النسق أو ذاك. وكما أشرنا إلى ذلك سابقاًء فإن العلامة 
هى الوسيلة الأساس (وربما الوحيدة» فى إعداد الموضوعات 


۳4 





وتنظیمها والفذف بها لی ساحة التداول. ان هذا التداول 
يكشف عن المظاهر المتنوعة للشئ ولأنماط وجوده. ولذا كان 
تغبير موقع الشئ من نسق إلى آخرء يؤدى حتما إلى تغيير فى 
دلالته» فهذا معناه أن الدلالة ليست معطى جاهزاً بل هى 
سيرورة؛ وليست كلا بل مستويات. 

من هناء إذا كانت الواقعة ( كيفما كانت طبيعتها) 
مختفظ فی جمیم السیاقات بنواة معنوية قارة؛ فإنها معرضة 
دائماً لاستعمالات متنوعة تغنى هذه النواة وتتجاوزها فی آن : 
إن «مدخل الکلمة» وامعنی الواقعة الاجتماعیة) و«معنی 
الشئ ؛ كلها عناصر تشكل أنوية فارة تنسح منها وعبرها 
مجمل الدلالات المرافقة لعملية تغيير السياقات. إن هذه 
المداخل تشكل ما يشبه الجذر المشترك لمجموع الدلالات التى 
يمكن أن تمنح لواقعة ماء بل يمكننا القول إن التواصل 
البيتسانى مرهون بوجود هذه الأنوية التى تعد تعميما لتجربة 


إنسانية قارة. 


وییدو آنه لا یمکن فهم مجمل التصنبفات!۲۱۲ التی 
یقدمها بورس لفعل التأویل الا من هذه الزاوية. فرغم الحضو 
الکثف للطابع النطقی الرافق لهذه التصنیفات: فان ما یجب 
الانتياه إليه؛ بل التركيز عليه؛ هو وجود سیرورة تأوبلية تتحرك 
ضس مسیر بحدد لها منطلقاتها؛ کما بحدد لها ارغاماتها 
وفرانینها, ومن نافلة القول؛ إن کل الحول تنتظم فی 
سیرورات دلالبة خاصة ووفق انماط محددة فی التجلی. 
وهكّذاء يمكن الحديث عن تقسیم عام یخترق السيرورة 
التأويلية ويحددها فى أشكال ثلاثة؛ وكل شكل من هذه 
الأشكال محكوم بوظيفة معينة داخل عملية إنتاج الدلالة. 


وعلی هذا الأساس؛ فان ذاك « العطی العسریح داخحل 
العلامة» التفصل عن آی سیاق وکذا عن شروط التعبیر 
عنه: ۲۱۹۲ هو زاوية نظر تلتقط ما توفره العلامة فی بعدها 
الاش أ کما تبدو وکما یدرکها التلقی دونما اعتماد 
على شئ أخخر غير عناصرها الذاتية. إن التقاط هذه المعرفة: 
بهذه الروح» هو ما يسميه بورس بالمؤول المباشرء أى : 

ما يتم الكشف عنه من خلال إدراك العلامة ذاتهاء 
ما نسميه عادة بمعنى العلامة (...) إنه يتحدد 

باعتباره مثلاً ومعبراً عنه داخخل العلامة © 157 . 


ب الژرل والعلامة 


إننا أمام حالة أولية للادراك تتمثل فی انتاج دلالة لا 
تتجاوز حدود تعيين ربة ما کما تقدمها العلامة من خلال 
مظهرها المباشر. إن حدود هذه الدلالة هى وصف هذه 
التجربة بالاعتماد فقط على العناصرالأولية التى تشتمل عليها 
العلامة دونما اعتماد علی شوم آخر. ٩‏ فما خيل عليه 
العلامة فى بدايتها هو الاحساس بأن هذه العلامة تنتج وقعا 
معا فياك دائماً لحساس نژوله باعتباره دلیللاً علی آننا قد 
فهمنا ما تدل علیه هذه العلامة »۲۳۳۱ . ان الأمر یتعلق بوقم 
فقطء أو بإحساس ما يشير إلى آن الذی یتلقی العلامة قد 
نهم ما تود العلامة قوله. فما هذا المضمون الذى ينظر إليه 
کاحساس فقط ؟ وماذا نعنی بالاحساس نی ؟ « ان الوول 

الباشر لا یقترح ' فى واقع الأمرء ا معرفة) إلا آنه یضوم 
بإدراج الماثول ضمن حركة تأويلية »۲۲۱۱ إنها طريقة أخرى 
للقول بأن هذا المؤول يشكل لحظة بدئية داخل سيرورة 3 
نرى منها سوى بدایتهاء أما نهايتها فموكولة إلى الشخضص 

الذى یوم بالتأویل . وبعبارة آخحری؛ نان ما نعنيه من حلال 
هذا التمثيل هو مستوی دلالی أول مرتبط بحركة جايس 
يتحدد مضمونها من خلال مجمل المسيرات التأويلية التى 


يعلن عن ولادتها. 


سلامة التأويل ودوامه واستمراره فى إنتاج الدلالات المتنوعة؛ 
هو وجود هذا الحد الادنی المعنوى المرتبط بتجربة حياتية لا 
تتجاوز حدود لاستجابة للبعد اللفعی فیها. من هناء كان 
لنظر إلى المؤول المباشر باعتباره قراءة أولية فى معطيات ظأهرة 

فى أفق أفاق متنوعة : أمام مستوی آخر من مستويات 
العدليل. ولأن المؤول هو «علامة موازية أو أكثر تطورا؛ من 
الاولی؛ فإنه فى ضمانه للاحالة من ماثول إلى موضوع؛ 
یو کد هشاشتها» ؛ فتصور البحث من جدید عن إحالة أخرى 
امر وارد ا ومع کل سياق (مع أى فعل 
تأويلى). ذلك أن الإحالة تخضع لتراتبية ولا يشكل المزول 
الباشر داخلها سوى إمكان ضمن إمكانات أخرى. 


ولأن كل واقعة؛ سواء تعلق الأمرب و(الكلمة) أو 
بوالش » أو ت ۱طقس من الطقو) ۱ س اللاجتماعية؛: 


تستدعی دائما؛ لکی تدرك» السيرورة التأريخية التی نشأأت ف 


احضانها, وولت عبرها ٍلی ذاکرة للفعل ال نسانی؛ فا 


الجنوح إلى مخاوز ما هو معطی بشکل مباشر داخل العلامة 
والبحث عن معان ثانية أمر طبيعى ؛ ويستجيب للطابع يه 
للحاجات التی تتجها المارسة الانسانية. وعلی هذا الأساس» 
نعثر فى تصور بورس على نوع ثان من المؤولات قد یستجیب 
لهذه الحاجات؛ یطلق عليه بورس المؤول الديناميكى. وهذا 
لوول مرتبط فی الوجود بالژول الأول» إلا أنه یختلف عنه 
من حیث الطبيعة ( فهو متجدد باستمرار ) ومن حيث 
الاشتغال ( فهو قراءة فى السياق الذى يوجد خارج العلامة؛ 
أى مجمل المضامين الثقافية التى تشير إليها العلامة 2 . 
وبعبارة أخرى؛ إنه العنصر الذى يدل على أن معنى العلامة 
ليس استجابة لحاجة أولية ومباشرة؛ بل هو نقش فى ذاكرة 
غيرمرئية من خلال الفعل التمشيلى الأول. وهكذاء فإن 
و يرك فيه «الأثر الذى تنتجه العلامة فعلياً فى الذهن! أو 
و هو كل تأويل يعطيه الذهن فعليا للعلامة 6" . 

وإذا تغاضينا - فى هذا التعريف - عن دید رد فعل 
لسلتی للعلامة, إن المؤول الديناميكى يحيلنا على حركية 
العا ويل المتولدة عن قراءة متجاوزة للمعطى المباشرللعلامة. إنه 
تحديد لسلسلة من المسيرات ت العأويلية الى : نفد ار 
السميوزيس وطبيعتها الفعلية. والسميوزيس» كما سبقت 
الإشارة إلى ذلك؛ هى حركة تأويلية غير محددة بأى أفق 
وغير محكومة بأية غاية. إنها سلسلة الإحالات المتولدة عن 
حركة تمشيل أولى ومنتشرة فی کل الافاق. وعلی هذا 
الأساس؛ فإن ما یطلق العنان لهذه الحرکة وما یمدها بعناصر 
التاویل هر هذا المؤول الذى يغرف عناصر تأويله من مصادر 
¡ : الشقافی والایدیولوچی والخضرافی والأسطوری 
والدینی؛ وکل ما يمكن أن يسهم فى إغناء التأويل وتنویعه. 
ومن خلال هذاء فإنه يدرج السميوزيس - وتلك وظيفته- 
ضمن دائرة اللامتناهى؛ أى ضمن دائرة تأويلية يفترض 
بورس أنها غير محكومة بنهاية أو غاية بعينها. 

٠‏ إلا أنها تعد فى الممارسة سيرورة محدودة ونهائية. إنها 
تقم مخت طائلة العادة التى نملكها فى إسناد هذه الدلالة إلى 


مشعد ده 


۳۹۵ 


سعید بنجراد 


تلك العلامة داحل سياق مألوف لدینا ۰۳۳۹۰ نها کذلك؛ 
لأن أى تدليل إنما يقوم انطلافاً من سياق خاص يحدد 
للدلالات حجمها ومصادرها وامتدادانها. وفی کل الأحوال؛ 
فان السباق ليس سوى محاولة لعزل واقعة ما ؛ وادراجها 
ضمن منطق خاص للتدليل. وهذا معناه تخليص الواقعة من 
كل ما لا يستقيم داخل هذا السياق. والخلاصة: 

إذا كانت سلسلة التأويلات غير محدودة كما بين 

ذلك بورس» فإن الكون الخطابى يتدخل من أجل 

0 

إن القوة «المدمرة» التى يطلق عنانها المؤول الديناميكى 

(من حيث إنه مرتبط بمعرفة واسعة)؛ لا يمكن أن تتوقف 
من تلقاء نفسهاء ولا يوجد داخل هذا المؤول ما يوحى 
پامکان التوقف عند دلالة بعينها. إن إيقاف هذه الحركة لا 
ا من خلال الاستعانة بمنطق آخخر للتدليل» أو إن شنا 
القول؛ إرساء دعائم سیاق خاص یستدعی الانتقاء والحذف 
والتحجيم. وتلك هی مهمة الوول النهائی کما 
بورس. فهوة الوقع الذی تولده العلامة فى الذهن بعد تطور 
کاف للفکر ).فما کان یدو لامحدودا يَتتكوَل سن 
خلال المؤول النهائى إلى حركة محکومة بقوانین محددة 
تجعل کل احالة مندرجة ضمن منطق خاص للاحالة. 
فداخل سيرورة تأويلية معينة يجنح الفعل التأويلى إلى تثبيت 
هذه السيرورة داخل نقطة معينة يمكن النظر إليها باعتبارها 
أفقاً نهائیاً داحل مسیر تأویلی ما یقود من تخدید معطیات 
دلالية أولية ( مؤول مباشر )؛ إلى إثارة سلسلة من الدلالات 
امتنوعة ( مؤول ديناميكى)؛ ليصل فى نهاية الأمر إلى مخديد 
نقطة ارساء دلالية ( مؤول نهائى) . ویسد هذا الأفقق شكلا 
نهائياً ستستفر علیه هذه السيرورة. ان الامر یتعلق بما یسمیه 
بورس بالعادة؛ « فالعادة مد مژقتاً الاحالة اللامتناهية من 
علامة إلى علامة أخرى کی يتسنى للمتکلمین الاتفاق 
على واقع سياق إبلاغى معين؛ إن العادة تشل السيرورة 
لسميائية, نهی عالم لأنک ر الجاهزة . ولكن العادة هى 
وليدة علامات سابقة, ولهذا نان «العلامات هی التی تژدی 
إلى تدعيم أُو تفییر العادات» ٩۳"‏ . 


۳۹۹ 


سس و nna‏ 





داضله المؤول النهائی باعتباره مصدراً لإنتاج دلالات لا سلطة 
بدئية داخل مسیر آخر. انه الرغبة الدفينة واللاشعورية التی 
من سیرورة تدليلية بعینها. آر هو محاولة الذات لخلق 
جهود وت , ی استقرار ماثول علس و . إلا أن الأمر 
اعد بکثیر من ذلك. فهذه السیرورة هی سیروره ة افت اضيهة 
أملنها غايات منهجية فحسب. فالتدليل ومراحله وخاناته ليس 
و متعد د التجلیات ؛ ولیس من السهل الفصل داخله بین نقطة 
بدئكة وأخحرى نهائية والشة تتوسطهما. فنهو - الی جانب 
استناده إلى العناصر الأساسية التى توفرها العلامة بوصفها 
تاة للتأويل يفترض ذاتاً خاصة تقوم بإنجازه؛ وهذا يعنى 
استحضار مخزون ثقافى آخر تأتى به هذه الذات فى أفق 
کی تاویلها الخاص. 

ولقد حاول چیرار دولودال"۲۳۷؛ انطلاقاً من نصوص 
بورس نفسهاء آن یصنف مجمل الدلالات النانجة عن توقف 
السيرورة التى يكشف عنها المؤول الديناميكى؛ انطلاقاً من 
قواعد منطقية تلخص عملية برهانية خاصة. ان بورس يدرج 
فعل هذا المؤول ولا ضمن عادات عامه مرتبطة بالسلوك 
الاجتماعى ؛ أى مرتبطة بكل ما يخص الأحكام الاجتماعية 
الفيمية. وهذا أمر فى غاية البساطة» فالممارسة الإنسانية تنتج 
أشكالاً سلوكية عامة وقارة ختكم إليها وتقيس عليها نسخها 
سابقة اقتضت الحاجة الحياتية ( والدلالية ) إدراجها ضمن 
القوالب التى تشكل غطاء لكل ممارسة فردية خاصة. وفى 
هذه الحالة ينظر بورس إلى هذا المؤول باعتباره «افتراضا» 
(مو‌ننی‌دان‌طه) + ذلك أن الافتراض- فى الجهاز الفهومی 


سس سس سس سس سس سس 


الذى يقترحه بورس - لا ينتج معرفة مع مستلزماتها الدلالية. 
« انه منهجية للخروج بتکهن عام دون وجود ضمانه 
موضوعية على أنه سيصدق على حالة خاصة أو حالة 
اعتيادية. إن ما ييرر هذا التكهن هو أنه يشكل الأمل الوحيد 
فی تنظیم سل وکنا الستقبلی تنظیماً عقلانیاً ۰۱۲۰ ان 
مهمته هى أن يقوم فقط بقياس حالة غير معروفة على ما 
تعرفه الذات المؤولة بشكل سابق. ف: 
السيرورة الافتراضية تقتضى التعامل مع التجربة التى 
أواجهها انطلاقاً من معرفة سابقة؛ وبتعلق الامر 
بالتطبيق الميكانيكى لحالة خاصة على مقولة 
سابق(۳۹ . 
کح برهانية مستترة نحتکم الیها کل بوم» ونستند 
إليها من أجل تفسير وقراءة مجمل ما يعود إلى التجربة 
العادية. وبعبارة خری» فان الامر يتعلق بطريقة خاصة فخ 
تنظيم مجمل الممارف التى تعود إلى حقل سلوكى يلعين. 
فتعرف التجرية الجديدة یقتضی للاماً بعناصرالنسق الذی تنتج 
داخحله هذه التجربة. وه يجب آن تکون هذه السجرية الجادیدة 
قادرة على إنتاج مقولات جدیدة ستعمل استقبالا-علی اغناء 
المقرلات السابقة عنهاء“" . 
ومن جهة ثانية؛ فان هذا المؤول قد يحدد نشاطاً معرفياً 
من طبيعة آخحری. والأمر يخص ما يسميه بورس ب (العادة 
اخصوصة . وهی عادة لا تهم سوی قطاع معرفی بعینه بتمیز 
بدقته العرفية وپامکان حضوعه للمراقبة العلمية. وهكذا يرى 
بورس أن المؤول النهائى فى هذه الحالة يعين طريق» فى 
الكشف عن حكم عام من خلال حالة خاصة. وتلك عادة 
الخبير الفنى الذى يقوم برد لوحة مجهولة إلى فنان بعينه؛ 
ومدرسة فنية بعينها أيضاً...؛ وهى أيضا عادة عالم الحفريات 
الذی یقوم بتحدید تاريخ حجر ما استناداً الی العرفة التی 
یملکها عن تعدد العصور الچيولوچية مثلا. ویدرج هذا الژول 
ضمن الأحكام الفياسية (ووزام‌نال 1۳ ) . والقیاس فی لغة 


طريقة خحاصة فى بلورة رموز قضوية (101312065) 
خاصة بقضية محددة. ولا يستند المؤول؛ عبر طريقة 
الحكم هاته ؛ إلى ممدمات صحیحه؛ نهذه الطريقة 


سس سس سس سس تسه المؤول والعلامة 


تصل إلى نتائجها الصحيحة فى جل الحالات 
وعلى مدى بعيد. إنها تشير إلى أنه إذا تم الحفاظ 
علی هذا اللهج » فإنه سينتج استقبالاً الحقيقة؛ أو 
ما یقرب منها فیما یخص مجمل القضای(۳۱. 
وبعبارة أحرى» فإن الأمر يتعلق بالوصول إلى قاعدة عامة 
انطلاقاً من حالة خاصة. وتلك هى العادة المخصوصة التى 
تصنف معلومة جديدة ضمن معرفة عامة. ويشكل هذا 
الحكم - داخحل هذه النهائية - حركة ثانية داخخل السيرورات 
التى يطلق عنانها فعل التأويل الناغ عن دخخول المؤول 
الدینامیکی ساحة التأویل. 
ونصل فى نهاية هذه الفقرة إلى مخديد سيرورة الئة تفود .. 
هذه المر :- عبر نمط إحالاتها- إلى أحكام ذات طبيعة 
استنباطية. ويوصف المؤول فى هذه الحالة ب «الاستنباطى! 
26 وتدل ن أجل ديد الدلالات الخاصة بمسير ما - 
إلى معرّقة عامة منفصلة عن الفعل المباشر (النسخ الخاصة 
للفعل) . ويصف بورس هذه العلاقة بقوله: 
إن الاستنباط حجة يتحدد المؤول داخلها من خلال 
انتمائه إلى قسم عام من الحجج الممكنة والمشابهة. 
وهذه الحجج هى من العمومية لدرجة أن كل 
المقدمات الصحيحة داخلها ستودی؛ عبر التجربة» 
إلى نائج ا 
ولعل هذه العمومية هى التى تجعل من هذا المؤول نسقياً 
وخارج أى سياق. فهو كذلك لأن المعرفة التى يستند إليها 
فى عملية تأويله معرفة عامة ونخص القضايا الكبرى التى 
تشكل مقدمات برهانية اتحديد الحالات الدلالية الخاصة؛ أى 
تلك التى تنتجها سياقات بعينها. 
إن ما يمكن استنتاجه من هذه التصنيفات وغيرها هو أن 
المؤول النهائى ليس آلة لإنتاج الدلالات والعانی» کما آنه 
ليس صياغة نهائية لدلالات بعينها تعد إثباتاً لمعرفة قارة. إنه 
على العكس من ذلك؛ ورغم مظهره الانغلاقی» يشير إلى أذ 
الدلالات متعددة تعدد السياقات التأويلية: وأن التعدد لا يوجد 
فى الواقعة؛ إن كل تعدد إنما يعود إلى الذات التى تقوم 
بالتأويل . 


۳۷ 


صعید بنجراد 


وبطبيعة الحال, فان هناك الکشیر من التقسیمات 
والتصنيفات الفرعية المتولدة عن هذه الآلة التأوبلية» لكننا لم 
نشا إيرادها لاقتداعنا لسمیق أن كل نظرية 0 ر 
منرت کنیا کلم تقدمت 2 الزمن تخلصت من 
من عناصرها فى أفق خلق صيغة معرفية قادرة على استيعاب 
ما توفره الوقائع الجديدة التی محتاج الی تغییر فی الرژية من 
اجل خلق حوار وتواصل بین نظریات اخرک. 

ولم نفعل ذلك؛ من جهة انية, لان مقالنا محکوم بغاية 
معرفية نطمح من ورائها الی خلق تواصل بين ما يفدمه 
بورس من تعسور نظری مفرق فی الشجرید والعمومية؛ 
والممارسة النصية التى تقتضى الحذف والتعديل والتحوير 
وهذا ممكن من خلال إدراج ما يقدمه بورس ضمن تصورات 
عرفت بانشفالها الکبیر بقضایا العنی» کالسمیائیات السردية 
وما تفرع عنها . فا منهج ليس أدوات ومفاهيم معزولة ومفصولة 
عن بعضها و بعص ؛ ال الهج - من خلال هده الادوات 
والمفاهيم - هو فى المقام الأول تساؤل حول المعنى وتساؤل 
حول طرق انتاجه ؛ وکل 1 7 مرتبط بقضیه ؛ بل بقضایا؛ 
وده‌نها لن یکول له أى معد e‏ 

ء - المکنات تس وسيرورة التأویل. 


إن ما انتهينا إليه فى الفقرة السابقة - وماقلناه عن نهائية 
التأويل - هو ما يدفعنا الان إلى طرح تساؤل محرج : من 
أين تأنى هذه القوة النطقية الأصيلة التى ينبثق منها التصنيف 
الدلالى النهائى المشار إليه ؟ وبعبارة أخرى؛ هل نحن أمام 
مستوى سميائى خاص يكثف فيه المنتوج السلوكى المنبعث 
من الممارسة الإنسانية فى أفق تمولها إلى قوة ضابطة لكل 
الأرجه المحسوسة؟ ستقودنا هذه الأسئلة الآن إلى خديد زاوية 
نظر أحرى يمكن أن يتحول عبرها المؤول النهائى إلى سند 
رئيس اتحدید اشکال التحقق المنبثقة عن اصل مجرد. فکل 
ما هو متحقق يمتلك بهذا الشكل أو ذاك؛ » أو فى هذا الأفق 
أو ذاك؛ سقفاً فوقياً يبرره ویفسره ویضمن تداوله ومعقولیته. 
إن هذه الخاصية تصدق على - جميع الو قائع دون استشناء. 
فالسلوك الإنسانى مصنوع من سلسلة من الأفمال ل 
التى تنحول مع الزمن إلى أشكال سلوكية عامة هى ما نطلق 


۳۹۸ 








عليه العادة ااا وهو ما ندرجه ضمن القیم أعيانا آخری. 


ويجب ألا يؤول هذا الكلام على أنه نفى لمرجعية مادية 
للفعل , والاستعاضة عنها سقف مضمونى تمدنا به قوة توجد 

خارج هه الإنسانية. إن الحديث عن تنظيم مجرد للقيم 
هو صيغة ة أخرى للقول بأن القانون ينبئق من الواقعة الخاصه ؛ 
والقانون ( فکر ار الضرورة فى لغة بورس ) هو و صيغة أخرى 
لترل ان الواقعة تطمح؛ باستمرار» إلى امتلاك وجود استقبالى 
دائم. فمقولة ا مثلا؛ باعتبارها قيمة دلالية؛ ليست مرتبطة 
فى وجودها اجرد بأی سباق, نها هنا لکی نشیر إلى أن 
مجمل الأفعال الدالة على شىء ۾ يمكن أن يؤول باعتباره إساءة 
للآخر يجب أن تصنف ضمن خانة الشر. وبناء عليه؛ فان 
مقرلة «الشره تشتمل على مجمل [مکانات التحقق, أی تقوم 
بتحدید مجمل الاوجه التی بتجسد من خلالها کل ما یمکن 
آن یدل علی الشر فی سیاق خاص. انها «متصل) 
(«بامناج20) غیر دال من خلال خصائصه الذانية. ولسکون 
لها قدرة العدليل لابد من ردّها إلى ما يكونهاء ولحظتها 
تتحوال عناصرها الداخلية إلى مسيرات ذلالية. 

._يمكن القول» إذن؛ إننا أمام مستويين يصنف ويؤول 
ضمنهما الفعل الانسانی : مستوی اح -سمیائی 
ویتضمن مجمل التصنیفات القيمية امحردة والقارة. ال هذه 
لیم توجد خارج المارسة السمیائیة؛ لانها انفصلت عن 
الفعل الخاص: وهو ما یحدد هویتها اشمیزة. ومن جهة 
أحرى» هناك ما ينتمى إلى السميائى بحصر المعنى » ويعين 
هذا المستوى كل ما يدرك من حيث هو نحفق محسوس 
ضمن سياق خاص. إن التفاعل بين المستوبين هو ما يضمن 
استمرارية الحياة ومعقوليتها. فدون سقف مجرد لا يمكن 
تصور فعل خاص؛ کما آن کل فعل خاص لا بد وأن 
يصنئف - عاجلاً و اجلا- ضمن خانه تبرر وجوده 
واستمرارة. 

ويمكن صياغة هذا الإشكال بطريقة أخرى. لنفترض أننا 


أمام اعادة» معينة كما تبدو من خلال السلوك الفردى أو 


الجماعی. فما وضع هذه العادة وما مضمونها؟ إن الحس 
السلیم بدلنا علی آن 3 عادة هى فى الأصل فعل صادر 
ع هی مان زج ماوفضاء ما. ولأن هذا الفعل قد 





یتکرر مرات عديدة, فانه قابل لأن يتحول -عندما يتخلص 
من العناصر التى تشده إلى خخصوصية غير ميزة - إلى شكل 
عام تراقب عبره الأفعال المشابهة. إن هذا الأمر يشير ثلاث 

- أولاً يجب التعامل مع كل عادة باعتبارها سلوكا 
بمضمول زمنى حولته الممارسة الإنسانية إلى صيغة مجردة. 
التحكم فى كل المضامين الزمنية. 

- ثانياً إن هذه الصيغة المجردة: بحكم ارتباطها الدائم 
بالسلوك الخاص» تغتنى وتتطور وقد نولد صيغاً جديدة تبنى 
على أنقاض الصيغ القديمة. 

- وثالشاً وهذا هو الأهمء ذ نان كل الأشسكال العی 
استقرت عليها الممارسة الإإنسانية فى مرحلة تاريخية 3 
تتسصمن بالضرورة رؤية الإنسات للعالم وطبيعة علافته 
بالأشیاء» وکذا طریقته فی التقطیع الضهومی الذی ینقل 
العالم الخارجى إلى ميدان الفكر. 

وفی هده الحصالات ؛ مان الفعل الخاص هر المد جل 
الأساس لتحديد الضامین اجردة ورسم حجم تصور ها . نهو» 
9 ارتباطه بالمارسة الانسانية وبوجهها اطر" 

يعلد وححده الع: لعنصر القابل للوصف والتحديد والتحليل: 

إن هذا المستوى السميائى السابق على التجلى الخاص 
للفعل (وعن النص آیضا)؛ هو نقطة الارتکاز الرئيسية نحو 
فهم كنه المؤول النهائى وطريقة عمله وفق موقعه الجديد. إنه 
هنا لا يعسن «معنی»؛ آی جوهرا معنوياً مجرداً ومستمل 
الوجود؛ إنه يشير فقط إلى اجراء يتم عبره الحصرل على 
ببو ah‏ 00 
الإجراءء وستختفى تنما باختفائه . فما يكون المؤول النبائى 
لبن ماد بل علاقات ؛ وهو لیس وجوداً سا کا بل إجراء. 
فالمادة المضمونية ليست قدراً» إنها موجودة فى حدود أن 
هناك إجراء يعمل على إغنائهاء وهی موجودة ایضاً نی حدود 
نها تفوم بتغذية الأشكال المتحققة فی وفائع خاصه. . من هنأ 
فإن هذا المضمون الدلالى الأولى هو مصدر الأشکال الدلالية 
التی ختضنها السياقات الخاصة. 





الوول والعلامة 


یحکم بزوغ الدلالة. فاذا کانت الدلالة لا تعباً بمادة مجلیها 
(جریماس)- فالعانی لا تستأذن ی شوه لکی تولد وتمارس 
نشاطها- فهذا معناه آن السجربة الانسانية كلية وختاح» لکی 
تكشف عن نفسهاء إلى مواد تعبيرية بالغة التنوع. وعلى هذا 
الأساس التقط بورس مففهوم المؤول باعتباره الأداة التى توصل 
بين مجموع الصيغ التعبيرية. فالتعيين لیس حالهة نهائية» إنه 
تثبيت لسيرورة فى واقعة؛ هى نفسها ستؤول باعتبارها نقطة 
بدئية لسيرورة جديدة. ولعل هذا مأ دهع روبیر مارنی 04 
(رات۱/2 زلی الاعتقاد بأن مفهوم «حقل الژولات» شبيه 
بمفهوم لسن لشقافی» ؛ غیر آنهما مختلفان. فالاول اکشر 
(1:61 202 [11176756لا فى حين يتميز الشانی بأنه کونی مجرد 
(un universel abstraif)‏ ؛ ای مف صول عن لحظات 
کا )۳£( 

ان سلسلة التحديدات هذه تضعنا مباشرة فى قلب إشكال 
تناول المعنى والاياك به وتخديد سبل مجسدء فى وحدات 
مبافیه « خعل مُنه-کباناً قادراً علی التدلیل »۰۳۳۹۲ فما یتم 
تكثيفه عبر الفعل الخاص هو نفسه الذى يتحول إلى ماد ؛ 
أى إلى کون فیمی ؛ يغذى السلوك الخاص» وكل قيمة 
لمیر ايا یو جد خارج الفعل وخارج مدار انه هو 
التدليل؛ وتصور مسير تدليلى يحتاج إلى وبل ما مئل على 


أنه علاقات لا زمنبه ویر موجهه » ۳ عملیات تسرب السیاق 


شرطا أساسيًا للامساك بالدلالة. وتلك هی القاعدة الأساسية 
التى انطلق منها جريماس لتحويل عالم المعنى إلى سيرورة 


(البنبة الدلالية الأولية ۷6 ۲۳» ووجهها انحسوس یتحقق فی 
سيرورات عبر نصوص بجميع الأحجام والأشكال والأنواع. 
فمن قلب المجرد الساكن ينبعث المتحرك الفعلى» ولن يقيود , 
التحرك الفعلى إلا إلى إعادة صياغة الضامین وتنويعها وفق 
مستجدات الممارسة الإنسانية. إن سلسلة الإحالات كما 
يتصورها بورس يد هنا صداها ومردوديتها. 


۳۹۹ 


وبما أن الوقائع الخاصة ( الوقائم اللسانية وغیرها ) هی 
سنا الوحید اتعرف الضامین القيمية احردة» نان خقق هذه 
الوقائع لا يمكن أن يكون إلا جزئياً. فالسيرورة التدليلية 
المبعقة من هذه ا تعد اقتطاعاً لجزئية دلالية معينة 
چن العنوی » ویصمن لپا » فى آن, ۱ رتباطها 0 7 
الولد؛ ی علانتها بالوحدة التی ختضنها. ذلك آن تدظیم 
ل ا لتحول م ن التصور 
إذا كانت الكلمة هى بالتحديد سلسلة من الممكنات 
الدلالية؛ ( کل كلمة تشتمل على معان متعددة) فاد 
اند اجها صمن خحطاب خحاص بقلص من هده المکنات عبر 
دید سقف دلالى موحد للخطاب وتران . والخلاصة أن 
كل وحدة من الوحدات التعبيرية حختضن ختضن داخلها سلسلة من 
القيم المودعة 9 بی موولات ته رم تقوم بتنظی مها. إنها وجندات 
مش وية ا تحتق ال عبر مسیردلالی خاص ؛ »و کل مسیر 
قد ود اخر ا أ وهکذا دك ذلك أن کل | امکان ا 

ذلك هو الأساس الذی انطلقت منه"میدرمسه باریس 
السميائية فى تصو نصورها للدلالة والسردية واشکال جليوماء وهو 


الهوامش ؛ 
Benveniste ( Emile) : Problêmes de liguistique géné - ١‏ 
rale H , éd Gallimard 1974. Pp. 45‏ 
۲ - للمزید من الاطلاع على نظرية المقولات يمكن للقارئ العودة إلى : 
Peirce : Ecrits sur le signe‏ 
Deledalle ( G) : Théorie et pratique du signe‏ 
Carontini ( Enrico ) : Action du signe‏ 
- سعید بنجراد : سمیائیات بورس , مجلة علامات ؛ العدد الأرل ۲ ۰۱۹۹۶ 
- حنول بارك : دروس فی السمیانیات : توبقال » ۰۱۹۸۷ 


* - فكرة لروبير مارتى توردها جسویل ریتوری فی 58 :Langages n‏ 
ص؟ ۳ رهو عدد حاص بسميائيات بورس » انظر: 


Ve 


١‏ ة س 


الأساس الذى عابه بول ريكور(:نا81006 . 5) ولم یستسفه 


۱ فلا یمکن» فی رأیه» الحدیث عن مستوى سميائى 


سابق على التجلى اللسانى. صحيح قد يكون بالإمكان أن 
نةا الأول انطلاقاً من الشانىء إلا أننا لا يمكن أن نتحدث 
عن مستوی سمبتائی سابق فی الوجود على الشجلى 
الان ۷ . وستسعفنا فی هذه الحالة مقولة امژول النهائی 
انجاوز هذا التعارض الذى يقيمه ريكور بين المستويين. 
الام انطلاقا من مقولة المؤول» لا يتعلق بأسبقية هذا 
للستوی علی ذاك؛ بل يعود إلى سيرورة من طبيعة واحدة 
ونتائج مختلفة. ففى البداية تولد السیرورة اشکالا عامة تعد 
زكثيفا ريدي للفعل الخاص. وفی الحالة الثانية, فٍث إدراك 
امعنى وشروط انتاجه وتداوله يمر عبر المارسة الدلالية 
ب جهها اللسانی فی حالة النصوصء وبوجهها الفعلى فى 
حالة اللغات غیر اللسانية. فکل تأویل بستند فى إتجازه إلى 
تقدید موق العنصر الموضوع للتأويل ضمن خانة سابقة. 
هذا ما يفسر توزيع ورس للممارسة الانسانية علی مستویین: 
آحدهما سمیائی والثانی خارج- سميائى؛ الأول يرصد 
الفعل ضمن لحظة التحمت الخاصة؛ والثانی یکثفه ویمنحه 
رجها مجرداً: 


R Marty : "La Théorie des بسانت‎ in ف‎ n 58 
/علامة 5 الیه داخحل التحلیل الثلائی بوصفه ۳ داخل سبرورة‎ 
Nicole Everart- Desmedt : Le processus , : التأويل »» انظر‎ 
interprétatif: introduction 2 la sémiotique de C S 

. Peirce. ed. Mardaga Editeur 2. 90 

Peirce : Ecrits sur le signe p.12! م6-‎ 
Peirce : Ecrits sur le signe : ۱۲۱ نفسه ص‎ -1 
David Savan : “La mémiosis et 5011 monde” , in Lan- — ¥ 


gages n 53. p. 71 


سس سس سس س 


بسم لجال هنا لعقديم التوزيع الثلائى الذى يقدمه بورس للعلامة. 

5 بالإحالة على التوزيع الثلائى العام الذى يحكم مجمل التوزيعات 
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